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Este projeto tem por principal objetivo analisar a estrutura harmonica da 
forma-sonata no repert6rio sinfonico do final do seculo XIX. Especificamente, e 
estudado de Johannes Brahms, Sinfonia no. 3, movimento Allegro com brio, 
atraves da elabora9ao de analises graficas, segundo as teorias de Felix Salzer 
e Heinrich Schenker. Esta pesquisa tem como justificativa a contribui9ao para o 
enriquecimento da bibliografia brasileira, uma vez que o repert6rio analisado e 
pouco explorado e as tecnicas de analise, pouco utilizadas. A metodologia 
constou de: audi9ao com partitura da pe9a escolhida ate a familiariza9ao com a 
mesma; leitura harmonica da referida pe9a; leitura da bibliografia utilizada; 
analise grafica de trechos selecionados e posterior compara9ao dos dados 
obtidos. Entre os resultados esperados, contam-se a aplica9iio de 
conhecimentos te6ricos na pratica analftica; a contribui9iio para maior 
conhecimento e entendimento deste repert6rio especffico, alem de fornecer 
material uti! para o ensino e o estudo da analise. 
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Este projeto tern por principal objetivo comparar as concepgoes de 
forma-sonata segundo as teorias de Felix Salzer e Heinrich Schenker. 
Especificamente, este trabalho dedica-se ao estudo de Brahms, Sinfonia no. 3, 
Allegro con brio, atraves da elaboragao de analises graficas. 
A escolha de tal pega deve-se, inicialmente, a uma afinidade pessoal. No 
entanto, outros fatores determinaram esta escolha. Urn desses fatores e que 
Schenker considerava Brahms como o ultimo grande compositor da hist6ria da 
musica. (Vale lembrar que, para Schenker, a musica que interessa e aquela que 
vai de Bach a Brahms1). 
Outro fator e que Salzer, em seu livro Structural Hearing, faz uma analise 
do primeiro movimento da Sinfonia no. 3 de Brahms, s6 considerando a linha do 
baixo. A ideia inicial, entao, era fazer uma analise a partir dessa de Salzer, 
acrescentando as demais vozes. 
Porem, urn outro ponto surgiu quando do inicio da analise. Percebi, 
entao, que o movimento analisado diferia bastante do modelo estabelecido por 
Schenker, e, alem disso, a solugao oferecida por Salzer, apresentava pontos 
que poderiam ser completados. 
A somat6ria destes fatores apontou para o objetivo do trabalho, 
mencionado anteriormente: a comparagao entre as concepgoes de analise da 
forma-sonata de Salzer e de Schenker. 
1 Jsto e comprovado em varios trechos do Free Composition, como a Introdw;iio (p.xxi), a parte I (p.3), e 
a s09iio denominada "diminui\'iio" (p.93) da parte Ill. 
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Desta forma, o primeiro capitulo, procura resgatar algumas das diversas 
concepc;6es de forma-sonata presentes na hist6ria da teoria dos seculos XVIII e 
XIX, assim como, na do seculo XX. 
Como um dos pontos centrais e a comparac;ao entre concepc;6es da 
forma-sonata de Salzer e de Schenker, o segundo capitulo e dedicado a tal 
comparac;ao, alem de estabelecer algumas outras diferenc;as entre· estes 
autores. 
0 terceiro capitulo, apresenta as analises graficas (em volume separado) 
e os comentarios sobre pontos especificos das analises. Foi escolhida da 
abordagem de Felix Salzer, aqui considerada como mais abrangente, e que 
possibilita uma releitura. 
0 ponto de partida foi a aud1c;i3o, com partitura, da pec;a escolhida ate a 
familiariza<;ao com a mesma, seguida da leitura harmonica da referida pec;a. 
Numa segunda etapa, foi feita a leitura da bibliografia utilizada. Por ultimo, o 
inicio das analises graficas de trechos selecionados, e, como conclusao, a 
comparac;ao dos resultados obtidos. 
0 Anexo 1 apresenta um Glossario dos principais termos e 
considerac;6es nas analises dos dois autores, Salzer e Schenker. 
0 Anexo 2 consta de analises graficas de trechos selecionados, 
enquanto o Anexo 3, dos mesmos trechos gravados em CD. Estes trechos 
foram extraidos do original: "Brahms - The Symphonies" com a Berliner 
Philarmoniker sob a regencia de Nikolaus Harnoncourt, gravado em Hamburgo, 
Alemanha, 1997 pelo selo Teldec Classics International GMBH. 
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Capitulo 1 
ASPECTOS DA FORMA-SONATA 
PRINCfPIOS GERAIS 
Segundo James Webster em seu verbete para o New Grove, a Forma-
sonata e o mais importante princfpio de forma musical surgido na hist6ria da 
musica, do perfodo Classico ao seculo XX. 1 A importancia atribufda a essa 
forma se deve ao fato de que seu desenvolvimento esta intimamente associado 
ao desenvolvimento da musica instrumental. 
0 termo forma-sonata designa uma estrutura formal, e e distinto do termo 
sonata, que determina uma pe~a instrumental completa, podendo center de um 
a quatro movimentos, para solo ou mais instrumentos. Por forma-sonata 
entende-se uma estrutura, uma articulayao de eventos musicais no tempo. Tal 
estrutura esta presente, normalmente, no primeiro movimento da sonata - pe~a 
instrumental, embora tambem possa aparecer nos demais movimentos da 
mesma. Mas, alem de ser parte integrante da sonata, a forma-sonata tambem 
aparece como movimento de outros generos instrumentais como a Sinfonia, o 
Quarteto ou Quinteto de cordas, Trios e outras forma~oes camerfsticas, alem de 
aparecer como movimento unico da Abertura e do Poema sinfonico. E, mesmo 
em generos nos quais sua presen~a nao e tao comum, os princfpios da forma-
sonata influenciam a organizayao da estrutura formal de tais pe~s (Fantasia, 
Salada, Polonaise, aria de opera, entre outros). 
1 WEBSTER, James. SADIE, Stanley (Ed.). The New Grove Dictionary ojMusic & Musicians. London: 
Macmillan, 1980. Re-impressiio: 1995. Volume 17, p.467. 
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Um de seus principios basicos e o que define a forma-sonata como uma 
sfntese dos principios binario e ternario. A esse respeito, encontramos no New 
Grove o seguinte comentario: 
"Um tipico movimento de forma-sonata consiste de uma 
estrutura tonal de duas partes, articulada em tres seyoes principais. A 
primeira parte da estrutura coincide com a primeira seyao, chamada 
'exposiyao'. A segunda parte da estrutura abrange as duas seyoes 
remanescentes, o 'desenvolvimento' e a recapitulayao' "2 
Nessa sfntese, enquanto o principio binario corresponde a estrutura 
tonal, o princfpio ternario diz respeito a organiza9ao e a elabora9ao do material 
tematico-motfvico musical. 
A estrutura tonal, em sua primeira parte, corresponde a 'exposi9ao' e 
realiza o movimento harm6nico I - V, quando no modo maior, como se fosse 
uma semicademcia em grande escala. Tal movimento, analogo ao antecedente 
do perfodo, requer uma resoluyao atraves de uma segunda parte, que 
restabele9a a tonica, realizando o movimento em sentido contrario, V - I. 3 A 
importancia desse movimento inicial, I - V, para a organiza9ao da forma-sonata 
e enfatizada no proprio New Grove: "[ ... ] A forya da forma-sonata e devido 
2 Idem, p. 497. "A typical sonata-form movement consists of a two-part tonal structure, 
articulated in three main sections. The first part of the structure coincides with the first section 
and is called the 'exposition'. The second part of the structure comprises the remaining two 
sections. the 'development' and the 'recapitulation'." 
3 0 periodo e urna estrutura que consiste, norrnalmente, de duas partes: o antecedente e o conseqiiente. 0 
prirneiro, na maioria das vezes, tern can:iter suspensivo terminando em semicadencia. isto e, na dominanle. 
0 segundo, normalmente completa a estrutura com cadencia perfeita. As duas partes apresentam material 
rnel6dico similar. Para maiores defini90es, cf. GOETSCHIUS. Percy. The Homophonic Forms of Musical 
Composition. New York: Kalmus, 1898; 1921. pp. 62 a 64; SCHOENBERG, Arnold. Fundamentals of 
Musical Composition. STRANG, Gerald & STEIN, Leonard (Ed.). London·. Faber & Faber, 1970; 1980. 
pp. 25 e seguintes. 
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principalmente a esta estrutura bipartida governada pela polaridade tonal da 
exposi~ao [ ... ]" 4 
A segunda parte da estrutura tonal, que abrange as se~oes do 
'desenvolvimento' e da 'recapitula~ao', restabelece o equilibrio tonal, 
funcionando como no consequente do periodo. Aqui, o 'desenvolvimento' tem o 
papel de uma enorme transi~o, ligando 'exposi~ao' a 'recapitula~ao'. 0 efeito 
da 'recapitula~o· e intensificado pelo 'desenvolvimento' que adia e, ao mesmo 
tempo, prepara o esperado retorno. 
0 principio ternario, por sua vez, diz respeito a forma~ao, disposi~ao e 
elabora~ao do material tematico. A 'exposi~ao', ou primeira parte, exibe dois 
grupos tematicos importantes: o primeiro, na tonica e, o segundo, em outra 
regiao tonal relacionada a essa tonica (normalmente, a dominante) como 
observa o New Grove: 
"[ ... ] A maioria dos movimentos em forma-sonata articulam esta 
polaridade atraves do material contrastante, ou atraves do tratamento 
contrastante do material, no segundo grupo. A modula9iio saindo da 
tonica ocorre de maneira dramatica, e o estabelecimento da nova 
tonalidade_ e urn evento de significimcia estetica tanto quanto 
tonal.[ ... ]" " 
4 
"[ ... ] The power of sonata fonn is due principally to this bipanite structure governed by the tonal polarity 
of the e:>;position[ .. .]". WEBSTER James. Op.Cit., p. 497. 
5 
"[ ... ]Most sonata-fonn movements articulate this polarity by contrasting material, or contrasting 
treatment of the material, in the second group. The modulation out of the tonic occurs in a dramatic 
fashion. and the establishment of new key is an e~·ent of aesthetic as well as tonal significance. [ ... ]"Idem. 
p. 497. 
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Assim, tanto no princfpio binario, quanta no princfpio ternario observa-se 
uma polaridade, na primeira parte, que e tonal e tambem tematica. Essa 
polaridade cria uma 'dissonancia em larga escala' que deve ser resolvida. 6 
0 'desenvolvimento', ou segunda parte, marca a se((§o na qual e 
elaborado o material tematico-motfvico exposto na primeira parte, criando um 
intense efeito dramatico, para depois reconduzir a 'recapitula<;ao' (terceira 
parte) de todo esse material tematico, agora na tonica. Ou seja, na 
'recapitula<;ao', o segundo grupo tematico, que na 'exposi((§o' foi apresentado 
em outra regiao tonal, e reapresentado na tonica. 
A sfntese desses dais princfpios, binario-tonal e ternario-tematico, pode 
ajudar na distin((§o entre a forma-sonata e a forma-binaria simples, uma vez 
que o retorno da tonica, na forma-sonata, muitas vezes coincide com o retorno 
do tema principal. Esse duple retorno marca o infcio da 'recapitula<;ao' e cria um 
paralelismo como infcio da 'exposi<;ao'. Essa rela((§o de paralelismo nao existe 
na forma binaria simples, como veremos posteriormente. 
Resumindo, ha um princfpio ternario: A (exposi((§o) B 
(desenvolvimento) e A1 (recapitula<;ao), sobreposto a um principia 
binario: 11: I ~ V :11: V ~ I :II, e e nessa sfntese que reside a sofistica((§o da 
forma-sonata. 
6 Tal ideia e sugerida por Charles Rosen em seu hvTo Sonata Forms. Essa dissonancia em larga escala, 
segundo Rosen. e resolvida pela recapitula.ao: "[ ... ] o principio da recapitula.ao como resolu.ao pode ser 
considerado como a mais fundamental e radical inova.ao do estilo sonata [ ... ]".ROSEN, Charles. Sonata 
Forms. New York: Norton, 1980, p. 272. 
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ASPECTOS DO DESENVOLVIMENTO HIST6RICO DA FORMA-SONATA. 
As origens da Forma-sonata remontam a algumas caracteristicas do 
estilo barroco. No aspecto formal, a forma-sonata se desenvolveu a partir da 
forma binaria de dam;:a do periodo barroco. Essa forma de dan99 coritribuiu 
com a regularidade de sua organiza98o rftmica. Tal regularidade, que aponta 
para a simetria, foi importante na formac;:ao rftmica de frases e periodos da 
Forma-sonata. Alem disso, a forma binaria apresenta o esquema 
harmonica, I-V (ou Ill) para a primeira parte, com barra de repeti98o e, "X"- I 
para a segunda parte, tambem repetida. Esse plano da estrutura tonal e base 
das descric;:oes da Forma-sonata feitas pelos te6ricos do seculo XVIII. 7 
Como ja mencionado, em relac;:ao ao material mel6dico-tematico, a 
Forma-sonata apresenta dois principais grupos tematicos na sec;:ao da 
exposic;:ao: o primeiro, na tonica, e o segundo em outra regiao tonal, geralmente 
na dominante (modo maier) ou na relativa maior (modo menor). Cada grupo 
tematico pode apresentar um ou mais temas. Na maioria dos casas, um tema 
de carater incisive, e apresentado como tema principal na tonica, enquanto 
outro, de carater lfrico, cantabile, e apresentado na segunda area tonal 
(dominante ou outra regiao). 
Alguns dos mais importantes: Heinrich Christoph Koch (1749-1816), Augustus Frederic Christopher 
Kollmann (1756-1829), Georg Simon Uihlein (1725-1781), Carl Philipp Emanuel Bach (1714-1788). 
Johann Joachim Quantz ( 1697-1773) e Johann Gottlieb Portmann ( 173 9-1798). DAMSCHRODER, David 
& WILLIAMS, Da\id R. Music Theory From Zarlino to Schenker (Stuyvesant: Pendragon Press, 1990). 
Pp. 17. 147, !50, 165. 236 e 246. 
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Esse contraste acabou sendo incorporado e serviu de ajuda para o clare 
estabelecimento das principais se96es e do plano tonal da forma. 
A esse respeito, Leonard Ratner faz uma cita~o do Musika/isches 
Lexicon (1802) de Heinrich Christoph Koch, que ajuda a compreender o 
verdadeiro papel do material tematico no estabelecimento da forma no perfodo 
class icc: 
"[ ... ] Assim como o tema ou ideia principal de uma ora~o 
especifica o real conteudo, alem de conter o material para o 
desenvolvimento de ideias primarias e secundarias, tambem na 
musica deve ser mantido urn unico pensamento, atraves de possiveis 
modificayijes de uma ideia principal e, assim como urn orador passa 
do pensamento principal, por meio de figuras ret6ricas, a ideias 
acess6rias, contrastes, amilises, etc., que o reforgam - o compositor 
tambem deve ser guiado no tratamento de sua ideia principal, 
elaborando hannonias, modulayijes, repeti96es, etc. Em tais rela96es, 
deve manter constantemente a novidade e o interesse, de forma que 
os epis6dios e ideias acess6rias, que sao especialmente necessarios 
na composi9iio, nao perturbem a linha de pensamento principal e, por 
conseguinte, ponham em risco a unidade do todo.[ ... ]" 8 
lnicialmente, esse contraste entre os temas na tonica e na outra regiao 
nao era uma condi9ao sine qua non da Forma-sonata. Haydn nos oferece 
alguns exemplos onde o segundo tema e uma adapta~o variada do tema 
principal (por exemplo, o Quarteto de cordas, op.77, no.2). 
8 "As the theme or principal idea in an oration specifies the actual content and must contain the material 
for the development of primary and secondary thoughts, so must music hold to a single sentiment through 
the possible modifications of a principal idea. and as an orator passes from the main thought by means of 
rhetorical figures to accessory ideas, contrasts, analyses, etc., all of which reinforce the main thought- so 
must the composer be guided in his treatment of his main idea, working out harmonies, modulations, . 
repetitions, etc. In such relationships, that he coustantly maintains novelty and increase of interest; and so 
that the episodes and accessory ideas that are especially in composition do not disturb the prevailing 
sentiment and hence damage the unity of the whole." RATNER, Leonard G. Classic Music. Expression, 
Form and Style. New York: Schirmer Books, 1985. p.218. 
Heinrich Christoph Koch (1749-18!6). Te6rico alemao. Ocupou-se principalmente da descri9iio e 
analise das formas musicais. Suas principais obras te6ricas sao: Versuch einer Anleitung zur Composition 
(1782-1793) e Musiknlischer Lexicon (1802). 
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A nogao de um segundo tema, necessariamente contrastante, como um 
elemento constituinte vital da Forma-sonata se consolidou somente no seculo 
XIX, embora inumeras pegas de Mozart apresentem, ainda no seculo XVIII, tal 
caracterfstica. 
Com rela<;:ao a segao de desenvolvimento, existem varias possibilidades 
das quais podemos citar: o uso de apenas um ou varios temas da exposi<;:ao; o 
uso do tema principal na dominante, seguido. pela reapresenta<;:ao do mesmo 
tema na tonica, antes que o desenvolvimento propriamente dito tenha 
come<;:ado (ate aproximadamente 1780, essa pratica era comum); o uso do 
tema principal em varia<;:oes, caso esse iniciasse o desenvolvimento; o uso de 
um tema do segundo grupo tematico no infcio do desenvolvimento; e, 
finalmente, como faz Mozart em seu Quarteto de cordas, K.458, o uso de um 
novo lema , entre outras possibilidades. 
De qualquer maneira, o plano tonal do desenvolvimento freqOentemente 
faz uma transi<;:ao por meio de algumas regioes tonais relacionadas, como por 
exemplo, a relativa menor ou a subdominante, caracterizando assim, o 
prolongamento da dominante. 0 final da segao de desenvolvimento e 
caracterizado por nova transi<;:ao que reconduzira a tonica. 
Algumas das tecnicas tfpicas do desenvolvimento sao: a fragmenta<;:ao 
do tema em motivos menores, associada a rapidas modula<;:oes seqoenciais; a 
combina<;:ao do tema a um contraponto; a justaposi<;:ao contrapontfstica de 
temas contrastantes; a intensifica<;:ao da textura; a extensao atraves de 
sequencia; a altera<;:ao da estrutura rftmica, entre outras. 
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Ja para a 'recapitulac;:8o', Koch foi o primeiro a descrever o retorno do 
tema principal sincronizado com a tonica c;omo caracterfstica essencial.9 0 
importante, segundo ele, e que o princfpio da sonata seja aplicado, ou seja, o 
material anteriormente exposto em outra regiao tonal, agora, e reapresentado 
na tonica. Este retorno e justamente a resoluc;:8o da tensao dramatica, efeito 
criado pela polaridade tonal da 'exposigao' e prolongado pelo 
'desenvolvimento'. 
As mudanyas de estilo ocorridas no seculo XIX deram novo sentido a 
muitos aspectos da Forma-sonata. 0 mais importante dos aspectos alterados 
foi a mudanya de atitude dos compositores romanticos com respeito ao material 
musical. 
Duas grandes tendencias manifestaram esse foco sabre o tema. A 
primeira, considerada 'romantica', estava voltada para a musica vocal, a musica 
programatica e as pe9as caracterfsticas para piano. A segunda, de carater mais 
'classico', voltou-se para OS generos tradicionais da musica instrumental pura. 
Essa concentra9ao sabre o material tematico tern origem no Ued e na peyas 
caracteristicas para piano, nas quais a qualidade do tema era a razao de ser da 
composi9ao. 
Essas novas configura96es levaram a uma gradual valorizac;:ao do 
segundo lema na forma-sonata romantica. Assim, enquanto o periodo Classico 
estabeleceu como base da Forma-sonata o plano da estrutura tonal, o 
9 RATNER, Leonard G. Op. Cit. pp 229 e 230. 
19 
Romantismo, por sua vez, determinou que a forma-sonata fundamentava-se na 
dualidade dos temas contrastantes. 
No entanto, essa nao foi a unica alterac;;ao sofrida pela Forma-sonata. A 
obsessao pelo material tematico gerou uma auto-suficiencia que, somada a 
passagens de grande climax, criou uma organizac;;ao mais livre das partes que 
se relacionava vagamente a Forma-sonata tipica. Alem disso, havia a tendencia 
romantica contra a repetic;;ao literal, que obrigava a variac;;ao do tema principal a 
cada nova apresentayao. Mais ainda, o continuo desenvolvimento tematico, 
isto e, a criayao de novos temas derivados por transformac;;oes, associado a 
essa tendencia contra a repetic;;ao, levou a uma gradual diminuic;;ao da 
importancia da 'recapitulac;;ao'. 
As consequencias formais mais 6bvias, na 'recapitulac;;ao', foram 
portanto: a nao repetic;;ao do tema principal; a omissao do segundo grupo; a 
crescente importancia da coda ap6s o retorno do tema principal, transferindo 
com isso, o climax do 'duple retorno' da 'recapitulac;;ao' para a coda, entre 
outras. Alem disso, a grande expansao do sistema de relac;;oes tonais tornou 
possfvel, tanto a apresentayao, quanto a reapresentac;;ao do segundo grupo 
tematico em regioes tonais mais remotes. 
Essa divergencia no tratamento da 'recapitulac;;ao' e da coda constitui a 
principal distinyao entre as formas-sonata 'classica' e 'romantica'. 
0 modele de forma-sonata no seculo XIX foi descrito principalmente por 
Antoine-Joseph Reicha ( 1770-1836) no seu Traite de haute composition (1826); 
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Carl Czerny (1791-1857) em School of Practical Composition (1848-9); e 
Adolph Bernhard Marx ( 1795-1866) em seu Die Lehre von der musikalischen 
Composition (1837-1847). 
0 modelo de Adolph Bernhard Marx, fundamentado no princfpio ternario, 
sobrevive ainda hoje, apesar do autor enfatizar as rela96es tonais como sendo 
mais importantes que as tematicas, fato negligenciado em sua epoca. 10 
0 esquema basico do modelo de Marx e: 
A ~ Exposi9ao: lema principal na tonica e transi9ao para a nova 
! tonalidade; segundo lema contrastante, lirico. Talvez grupo cadencial. 
I 
I B ~ Desenvolvimento: tem a fun98o de atingir um climax pelo 
I 
I desenvolvimento do material em tonalidades remotas. 
\ 
i A ~ Recapitula98o: completa na tonalidade principal. 
i 
! CODA (opcional). 
: 
FIGURA 1. Esquema de Marx para a Formawsonata. Principia ternario. 
Outras interpreta96es contam com o trabalho de analise de Donald 
Francis Tovey (1875-1940) que reinterpretou a teoria em termos de 'estilo 
sonata', isto e, os efeitos dramaticos alcan98veis na forma. 
Algumas analises que focalizam o ritmo, fomentam a aprecia9ao do 
papel central da frase e do periodo no estilo sonata. Podemos destacar os 
seguintes autores: Groosvenor Cooper, Leonard B. Meyer, Edward Cone, 
Robert Morgan e Arnold Schoenberg, entre outros. 
10 Para maio res informa96es sobre o modelo de Marx e a rna interpreta9ao do mesmo na epoca ver: 
COOK Nocholas.A Guide ToA.fusica!Analysis. London: Norton, 1992. pp.l2 e 13. 
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Embora nao seja explicitamente devotado ao estudo da forma, o trabalho 
revolucionario de Heinrich Schenker (1868 -1935) retoma a estrutura binaria e 
o papel primario das fon;:as tonais na forma-sonata. Felix Salzer (1904 -1986), 
um discipulo de Schenker, retomou e adaptou a abordagem de seu mestre de 
maneira mais sistematica, desenvolvendo um trabalho que amplia o repert6rio 
de analise. 
Tendo em vista essas consideral(oes, algumas quest6es se colocam, 
como: e possfvel sobrepor o principia da estrutura tonal, preconizado por 
Schenker, ao principia ternario-tematico, muito difundido durante o seculo XIX, 
sabendo-se do repudio absolute de Schenker as no¢es de tema e motivo 
vigentes? Sera a interpretal(ao de Salzer a concretizal(8o da justaposi9ao 
destes dois principios? Existe alguma interpretayao que valorize estes dois 
principios dando-lhes igual importancia? 
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Capitulo 2 
CONSIDERACOES E COMPARACOES ENTRE AS 
ABORDAGENS DE FELIX SALZER E HEINRICH 
SCHENKER 
NOTA: Este capitulo destina-se a considera96es e compara¢es entre as 
abordagens de Felix Salzer e de seu mestre Heinrich Schenker. Ao Iongo deste 
e do capitulo 3, as palavras ou expressoes referentes a terminologia especffica 
da analise Schenkeriana aparecem sublinhadas. Para maiores esclarecimentos 
do significado de tais palavras/expressoes, recomendamos a consulta do 
glossario, localizado no Anexo 1, ao final deste trabalho (p.99). 
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Como ja mencionado, o livro Strucutral Hearing de Felix Salzer tem por 
objetivo organizer o estudo da analise Schenkeriana de forma mais sistematica. 
Enquanto os conceitos preconizados por Schenker ficam limitados ao ambito da 
musica tonal que vai de Bach a Brahms, neste livro, Salzer amplia a aplicac;:ao 
destes mesmos conceitos ao repert6rio que vai da musica da !dade Media ate a 
musica do infcio do seculo XX. Alem disso, Salzer faz distinc;:oes entre acordes 
de funt;:ao harmonica e contrapontistica partindo dos conceitos de Estrutura e 
de Prolongamento. 
Tais modificac;:oes sao anunciadas por Salzer na introduc;:ao do livro 
Structural Hearing: 
"[ ... ] as premissas bllsicas de Schenker sao mantidas intactas neste 
livro, porem, com a nova abordagem pedag6gica, muitas definil(iies foram 
revisadas e o ambito da literatura foi consideravelmente ampliado. Estou 
consciente do fato que estas mudanl(as seriio criticadas por aqueles que ainda 
se apegam ao espirito da ortodoxia de cada palavra pronunciada por Schenker, 
e que se opiiem a qualquer desvio ou desenvolvimento de seus escritos. 
Considero esta atitude como sendo de mentes limitadas e de visoes curtas. " 1 
Esses conceitos de Estrutura e Prolonqamento sao base do modelo 
analftico de Schenker e estao associados ao conceito de nfveis estruturais. 
Para Schenker, esses niveis estruturais sao "camadas" da organizac;:ao 
musical que passam por sucessivas elaborac;:oes mel6dicas e/ou harmonicas, 
chamadas Prolonqamentos, a partir de um nfvel estrutural basico. E esse nfvel 
1 
•• [ ..• ] Schenker's hasic premises are left untouched in this book, but vo-ithin the new pedagogic approach, 
several definitions have been revised and the range of literature has been considerably widened I am 
aware of the fact that these changes will be criticized by those who still cling "ith the spirit of orthodoxy 
to every word Schenker has pronounced and who oppose any deviation from or any development of his 
writings. I consider this attitude narrow-minded and short-sighted." SALZER, Felix. Sctructural Hearing. 
(New York: Dover. 1982) p. "'ii. 
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estrutural basico que Schenker chama de Estrutura Fundamental (Hintergrund, 
Background ou Plano de Fundo). E o nlvel estrutural que garante a coerencia 
organica da obra. 
Essa Estrutura Fundamental e composta de duas partes: a voz superior, 
chamada Urlinie ou Linha Fundamental, organizada em contraponto a voz 
inferior, o Bassbrechung, ou Arpejo do Baixo. 
Para Schenker, existem tres formas de manifesta98o da Estrutura 
Fundamental, considerando-se o intervale inicial entre baixo e soprano: linha de 
ts~<;:a, linha de quinta e linha de oitava, dispostas diatonicamente, em sentido 
descendente. Gada uma dessas linhas esta disposta em contraponto ao arpejo 
do baixo, I - V- I. Essas tres formas de associa<;:ao da Linha Fundamental e 
Arpejo do Baixo, sao a expressao da unidade organica dada pela natureza. Ver 
figura 2. 
. 2 5 4 ' 2 . 87654;2 . 
" I J J I I ~ 1 J j ! 
~~ r r r r r ' 
v 
FIGURA 2. As tres formas da Estrutura Fundamental. 
Para Salzer, esta mesma estrutura pode apresentar mais de tres formas, 
com a Linha Fundamental (voz superior) tambem em sentido ascendente e, 
incorporando notas auxiliares como, por exemplo, a bordadura. (figura 3). 
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I 
I C.E. I 
FIGURA 3. Exemplo 479 (c) Salzer, Felix, Structural Hearing, Volume II, p.257. 
Segundo Schenker, isto contraria a origem natural (dada pela natureza) 
da Linha Fundamental, uma vez que, a bordadura esta associada a uma forma 
de elabora9ao e, portanto, encontra-se num nfvel posterior ao da Estrutura 
Fundamental. Nesse sentido, Schenker parece mais sistematico na 
determina9ao dos eventos que ocorrem nos nfveis estruturais. 
A partir da Estrutura Fundamental, ou Plano de Fundo, sucessivos nfveis 
de elabora9ao formam o chamado Plano lntermediario, ate atingir o nfvel mais 
externo, ou Plano de Frente que constitui a partitura, tal como a vemos. 
Outro ponto que mostra claramente a diferen98 entre as duas 
abordagens e quanta a disposi98o dos graficos analfticos. 
Schenker, fundamentado no prindpio da coerencia organica, estabelece 
que a apresenta98o grafica deve ser organizada a partir da Estrutura 
Fundamental em dire9ao a superficie musical, a partitura mesma: 
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"A coerencia musical pode ser alcanc;:ada somente a partir da estrutura 
fundamental no plano de fundo e suas transformac;:oes no plano intermediario e 
no plano de frente. 
Ha muito tempo deveria ter sido evidente que o mesmo principia aplica-
se tanto ao organismo musical quanta ao corpo humano: ele cresce de dentro 
para fora. Portanto, seria infrutifero e tambem incorreto, tentar tirar conclusoes 
sabre o organismo a partir de sua epiderme". 2 
Salzer, no entanto, explica que, na audi~o estrutural, existem dois 
processes comparaveis a dedur;ao e a indur;ao no campo da filosofia. Esses 
processes operam como procedimentos da audi<;:ao estrutural. 0 que chama 
de processo dedutivo, visa estabelecer o objetivo do movimento musical a 
partir da partitura, separando o que e estrutural do que e secundario. 
Graficamente, ha uma elimina<;:ao gradativa, por niveis, das notas acess6rias 
ou ornamentais, ate se atingir a estrutura basica. 0 processo indutivo, que 
Salzer ressalta como sendo o mais importante dos processes da audi<;:ao 
estrutural, faz o caminho inverse: parte da Estrutura Fundamental ate chegar a 
composi<;:ao propriamente dita. 
Curiosamente, Salzer acrescenta: 
"0 quiio rapido o estudante possa compreender a direyiio estrutural de 
uma composi<;iio, os graficos (com poucas excel(iies) continuariio a ser 
apresentados no sentido dos prolongamentos em dire<;iio ii estrutura e nao vice-
versa". 3 
' "Musical coherence can be achieved only through the fundamental structure in the background and its 
transformations in the middleground and foreground. 
It shonld have been evident long ago that the same principle applies to a musical organism and to 
the human body: it grows outward from within. Therefore it wonld be fruitless as well as incorrect to 
attempt to draw conclusions about the organism from its epidermis." SCHENKER, Heinrich. Free 
Composition. Oster, Ernst (ed.)NewYork: Longman, Inc., 1979, p. 6. 
3 "However rapidly a student may grasp the structural direction of a composition, the graphs (with few 
exceptions) "ill continue to be presented in the direction from the prolongations to the structure and not 
>ice versa .. SALZER. Felix. Structural Hearing Tonal Coherence in Music. New York Dover, 1982. 
p.208. 
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Curiosa, porque, apesar de reconhecer que o processo indutivo e mais 
importante, Salzer insiste numa apresentat;:ao grafica invertida em relat;:ao aos 
graficos de Schenker. 
Ainda no que diz respeito a Estrutura Fundamental, tanto Schenker 
quanto Salzer concordam num aspecto: esta baseada no arpejo do baixo que 
realiza o movimento I - V- I. No entanto, para Schenker qualquer outre acorde 
que seja inserido nesse movimento do I ao V, e fruto da elaborat;:ao ou 
prolongamento da linha do baixo. Como tal, essa elaborat;:ao justifica-se 
contrapontisticamente, e todo esse processo pertence a urn primeiro nfvel de 
elaboracao. 
Salzer tambem considera as insen;oes de outros acordes entre o I e o V 
como elabora96es da Estrutura Fundamental sem, no entanto, determinar a qual 
nfvel essas elabora96es pertencem. Na figura 4, abaixo, do livro Structural 
Hearing, o 11615 e uma elabora9ao da Estrutura Fundamental e nao parte 
integrante dela. 
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Chorale (no. 23) 
FIGURA 4. Exemplo Ill, parte 1. SALZER, Felix, Structural Hearing, p.3, volume 2. 
Salzer nao mostra a Estrutura Fundamental em sua redu9ao maxima, 
embora pare9a 6bvio que a progressao 1-11 s1s- V1 -I seja uma elabora9ao da 
progressao I - V - I. Desta forma, Salzer parece aglutinar ou sobrepor mais de 
um nfvel estrutural em um mesmo grafico. 
Uma outra diferen98: Schenker descarta totalmente a no9iio corrente de 
motivo, considerando o mesmo como um evento da "superffcie" musical e. 
portanto, sem implica96es estruturais no que diz respeito a coer€mcia do todo 
organico. Salzer, por sua vez, na analise do exemplo I, parte 1, capitulo 2 - o 
Preludio 21 do Cravo bem Temperado (volume 1) de J.S.Bach, considera a 
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mudanc;:a da ideia motfvica no compasso 2, como fator determinants do 
movimento musical do exemplo4 
Alias, a ideia de motive para Schenker se da num nfvel estrutural mais 
profunda. 0 "motive" de uma pec;:a musical seria dado pela transferencia das 
formas da Estrutura Fundamental a uma harmonia individual como se esta 
fosse, num nfvel secundario, uma miniatura, uma imita<;:ao em pequena escala 
da Estrutura Fundamental do todo. 
Embora Salzer assuma a no<;:ao tradicional de "motive", tambem 
reconhece que uma harmonia individual possa "imitar'' a Estrutura Fundamental. 
E o que chama de prolongamento harmonica, quando uma progressao 
harmonica serve como prolongamento de uma outra, cujo nfvel estrutural e de 
ordem superior. 
A FORMA-SONATA NA VISAO DE HEINRICH SCHENKER 
No livro Free Composition, capitulo 5, sob o titulo "Forma", pode-se 
observar que a se<;:ao 3, sobre Forma-sonata, e nitidamente a mais longa.5 1sso 
mostra a importfmcia que Schenker atribui a essa forma. Como condi<;:ao 
preliminar para sua interpreta<;:ao da forma-sonata, Schenker descarta quase 
todos os conceitos e a terminologia da teoria convencional: 
4 SALZER Felix. Strcutural Hearing. Tonal Coherence in Afusic. New York:Dover, 1982. p.ll. 
5 SCHENKER, Heinrich. Free Composition. New York: Longman. 1979. OSTER Ernst (ed.). pp. 133 a 
140. 
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"Aqui, como na interpreta98o das formas-can9iio, e 
necessario desconsiderar os conceitos e a terminologia da teoria 
convencional. Todas elas envolvem o "motivo" e portanto, sao muito 
imprecisas [ .. .]. Niio importa quantas designayaes sejam oferecidas 
para o prolongamento da nota primaria da linha fundamental ("primeiro 
tema", "lema principal", "primeiro grupo tematico" e outros); o que 
importa e que nenhuma dessas designayaes responde a questiio 
essencial, nenhuma explica porque o primeiro prolongamento toma 
este caminho particular e nao outro. A teoria convencional 
simplesmente niio sabe como ler as diminuiyaes; assume entidades 
err6neas, separando em partes diferentes aquilo que realmente existe 
e criando novas entidades onde niio existe nenhuma". 6 
Apesar de refutar a teoria tradicional, Schenker utiliza a divisao geral da 
Forma-sonata em tres grandes se96es: exposiyao, desenvolvimento e 
recapitulayao. E. claro que essa postura nao demonstra sua maior afinidade 
com as ideias te6ricas do seculo XVIII, que viam a Forma-sonata como um 
plano harm6nico sem se ater muito as questoes do material tematico-' 
Para Schenker, a origem da Forma-sonata esta necessariamente 
associada a ideia de interrupcao. Ele observa: 
"Somente o prolongamento de uma divisao (interrup9iio) origina a 
forma-sonata. Nisto reside a diferenya entre a forma-sonata e a 
forma-can<;:ao: esta tambem pode resultar de uma mistura ou de uma 
bordadura"8 
6 "Here. as in the presentation of the song forms, it is necessary to discard the concepts and tenninology of 
conwntional theory. These all involve the "motive" and are therefore most imprecise [ ... ]. It does not 
matter that so many designations are offered for the prolongation of the primary tone of the fundamental 
line ("first theme", "main theme", "first theme-group", and such); what matters is that none of these 
designations answers the essential question, not one explains why the first prolongation takes jnst this 
particular course and no other. Conventional theory simply does not know how to read diminutions; it 
assumes erroneous entities, splitting up those actually present and creating new ones where none exist." 
SCHENKER Heinrich. Free Composition. OS1ER Ernst (Ed.). New York: Longman, 1979. p. 133. 
7 Cf. RATNER Leonard G. Classic Music. Expression, Form and Style. New York: Schirmer Books, 
1980. pp. 217 a 247. 
8 "Ouly the prolongation of a di>ision (interruption) gives rise to sonata form. Herein lies the difference 
between sonata form and song form: the latter can also result from a mixture or a neighboring note." 
SCHENKER Heinrich. Free Composition. New York: Longntan. 1979. p.l34. 
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A interrup<;ao e uma tecnica, "uma ferramenta arquitet6nica especial"9, 
atraves da qual uma unidade estrutural pode ser dividida. 
Assim, a primeira parte da Forma-sonata fica estabelecida pelo 
prolongamento da primeira nota da linha fundamental sabre o acorde de I grau, 
que corresponderia, na teoria convencional, ao primeiro grupo tematico, 
seguido pelo prolongamento da segunda nota da Linha Fundamental, nota (2), 
sobre o acorde de V grau, correspondendo ao segundo grupo tematico. 
Schenker aponta varias possibilidades de prolongamento para o primeiro caso, 
enquanto afirma que: 
"Uma progressao de quinta e o bastante para o prolongamento do (2) 
sobre o V grau, sem necessariamente envolver um tema "lirico" ou 
"contrastante"." 10 
Em rela<;ao a chamada se<;ao de desenvolvimento, novamente Schenker 
rejeita os conceitos da teoria convencional pois, segundo ele, tais conceitos 
estao fundamentados na no<;ao de 'motivo' e na ideia de elabora<;ao desse 
material motivico. Para Schenker, essa seyao !em como unico objetivo, 
completar o movimento ate a nota (2) sobre o V grau ou, de alguma maneira, 
expandir o movimento a partir daquele ponto. 
9 
"'[ ... ]a special architectonic de, ice[ .. .]"'. SALZER, Felix. Structural Hearing. Tonal Coherence in 
Music. New York: Dover, 1982. p. 145. 
10 "'A fifth-progression in itself suffices for the prolongation of (2) IV 'o\ithout necessarily invohing a 
"'lyrical"' or "contrasting" theme." Idem. p. 135. 
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A figura abaixo, mostra um exemplo de divisao da forma-sonata retirado 
do Free Composition. 
FIGURA. 26 B do "Free Composition" 
5 4 3 2 
5 4 3 5 2 I 
-- -- ----- - --- - --- --- --, I :..:_, - / . . 
It 
f - ---I :;J r 
v 3--------- #3 
(~a! __ _ b _____ _ a2 ____ _ 
~ Exp. Des. Recap. 
FlGURA 5. Exemplo de estrutura de uma Forma-sonata com linha Fundamental de quinta. Modo meoor. 
Schenker ainda ressalta que o usc de tais 'motives' nao e a ideia basica 
ou o principal prop6sito do desenvolvimento, mas s6 um modo de atingir o 
objetivo designado pela divisao basica da estrutura. Para ele, a elaborar;:ao 
'motfvica' nao e um aspecto estrutural, e somente um fen6meno que se 
manifesta nos nfveis mais superficiais da estrutura tonal. 
A esta altura, poderfamos perguntar: a utilizac;;ao do mesmo material 
'motfvico' inicial nao colaboraria, ou nao estaria de acordo com o principia de 
coeremcia organica preconizado per Schenker? Sera que a reincidencia do 
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mesmo material motfvico nao contribui em nada para unidade do todo 
organico? 
Para Schenker, a resposta e nao. A coeremcia organica e obtida pela 
estrutura tonal e pelas relac;:oes harm6nico-contrapontisticas dessa estrutura, 
nao importando como cada elemento se manifesta. 
Mas, considerando o uso do material tematico na sec;:ao de 
desenvolvimento das grandes obras musicais, Schenker completa: 
"[ ... ] Certamente niio e desejavel e mesmo antinatural colocar 
continuamente novas diminuil;:oes neste caminho, ignorando aquelas 
da exposiyiio ja que sao familiares; afinal, o constante emprego de 
novos elementos poderia ser contnflrio ao conceito de diminuiyiio. 
Contudo, deve permanecer um firme princfpio de que a seyiio do 
desenvolvimento e, principalmente, um caminho a ser percorrido e o 
que o determina e a divisiio natural." 11 
Leonard Ratner, em seu livro Classic Music, comenta sobre a utilizac;:ao 
do material mel6dico na se9i:io do desenvolvimento e observa que urn dos 
procedimentos tfpicos adotados na pratica da musica do perfodo classico era: 
"Pouca ou nenhuma referencia ao material da parte I. ". 12 E, continua: 
"A func;:ao biisica do material mel6dico no desenvolvimento-
articular a aqao harm6nica subjacente (enfase acrescentada) - pode, 
assim, ser cumprida por (1) revis!!o do material da exposiyilo; (2) 
tratamento discursivo do material da exposiyilo; (3) contraste do 
material mel6dico" .13 
11 
" [ ... ] Certainly it is undesirable and unnatural continually to place new diminutions io this path, 
ignoring the familiar ones from the exposition; after all, the constant employment of new elements would 
be contrary to the concept of diminution. It must, however, remaio a firm principle that the development 
section is above all a path, determined by the structural division, which must be traversed." Ibidem. pp. 
138-139. 
12 
"[ ... ]There is little or no reference to part I material [ ... ]"RATNER, Leonard G. Classic Music. 
Expression. Form, and Style. New York: Schirmer Books, 1980. p. 229. 
13 "The basic function of melodic material in the development - to articulate the underlying harmonic 
action (grifo meu)- can thus be served by (1) review of exposition material; (2) discursive treatment of 
ex-position material: (3) contrast of melodic material [ .. .]" Idem. p.229. 
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Essa constata9ao de Leonard Ratner corrobora as declara96es de 
Schenker sobre a nao necessidade da utiliza9ao ou elabora<f8o do material 
motfvico no desenvolvimento. 
A recapitula<f8o corresponde ao movimento de conclusao obrigat6rio da 
linha fundamental e do arpejo do baixo. Feito isso, Schenker admite uma 
possfvel reordena9ao da sequencia original do material tematico. 
0 conceito de Forma-sonata estabelecido por Schenker, mostra-se 
bastante amplo e capaz de englobar, sem maiores dificuldades, exemplos de 
forma-sonata do SEkulo XVIII e do seculo XIX. 
Vale dizer, entretanto, que atualmente, numa tentativa de compreender 
melhor todo o processo que originou a forma-sonata, todos os elementos 
integrantes dessa forma sao levados em considera9ao. Este tipo de analise 
mais abrangente e demonstrado por Charles Rosen em seu livro Sonata Forms, 
no qual considera que: 
"Se desejamos descrever hoje em dia aquela forma de fms 
do seculo XVIII que p6de ser levada a realidade em formas tao 
diferentes por Haydn e seus contemporaneos, nao !era sentido 
recorrer ao numero ou posi9ilo dos temas como caracteristicas 
definidoras; nem tampouco, por outro lado, sera razoavel deixar de 
!ado a estrutura tematica como mera manifestayilo superficial de uma 
estrutura harmonica mais profunda (ainda que tambem se tenha 
sugerido isto em nosso tempo); aos temas e sua ordem foi dado 
desempenhar um importante papel". 14 
14 "If we wish today to describe that late eighteenth-century form which could be realized in such different 
ways by Haydn and by his contemporaries. then it will clearly not do to use the number and position of the 
themes as defining characteristics; nor, on the other hand, will it be reasonable to dismiss the thematic 
structure as merely a surface manifestation of a deeper harmonic structure (although this too bas heen 
proposed in our time); the themes and their order clearly had an important role to play". ROSEN, Charles. 
Sonata Forms. New York: W.W.Norton, 1980, 1988. p. 6. 
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A FORMA-SONATA NA VISAO DE FELIX SALZER 
No livro Structural Hearing, capitulo 8 da parte II, intitulado "0 conceito 
de tonalidade", Salzer organiza uma sistematiza<;:ao sabre os tipos de 
organizayao tonal e formal presentes no repert6rio musical.15 Faz uma distin<;:ao 
entre formas que se originam atraves da estrutura e atraves do prolongamento, 
nomeando-as respectivamente, Forma-estrutura e Forma-prolongamento. 
Mostra que a forrr.a-sonata pode originar-se tanto na forma-estrutura como na 
forma-prolongamento. De maneira similar ao que diz Schenker, em ambos os 
casas, ela pode ter sua origem na interrup<;:ao. Porem, Salzer ainda distingue 
duas outras possibilidades, sem a presen<;:a da interrup<;:ao. 
Abaixo estao relacionadas as quatro possibilidades de organiza<;:ao da 
forma-sonata preconizadas por Salzer: 
1. Forma-estrutura a tres partes (com origem na interrupyao) 
2. Forma-prolongamento a tres partes (com origem na interrupyao) 
3. Forma-prolongamento genufna a tres partes (sem interrup<;:ao) 
4. Forma-prolongamento a tres partes (estrutura contrapontfstica) 
1. Forma-estrutura a tres partes (com origem na interrupyao) 
Na forma-estrutura a tres partes com origem na interrupyao, a divisao da 
estrutura ocorre com uma interrupyao ao final da parte B, ou desenvolvimento. 
Assim, a se<;:ao pre-interrup<;:ao contem duas partes da forma, a parte A 
15 SALZER, Felix. Structural Hearing Tonal Coherence in Music. New York: Dover, 1982. pp.220 a 254. 
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(exposiyao) e a parte B (desenvolvimento). 0 que define o final da parte A 
(exposiyao) e o infcio da parte B (desenvolvimento) e o material tematico-
motfvico, ou nas palavras de Salzer, o desenho. Na discussao sobre forma e 
estrutura, distingue tres fatores essenciais na organizayao de uma composiyao: 
"0 primeiro, discutido inteiramente nessas pagrnas, e determinado 
pelas fun~oes da estrutura e do prolongamento. Elas nao necessitam 
maiores defini~es aqui, alem de uma declara~o resumida, segundo a 
qual , a estrutura indica a unidade e a coen'incia de uma composi~o. 
0 segundo fator e a forma, que pede ser definida como urn principio de 
organiza~o arquitet6nica da estrutura .... Esta organiza~o formal 
manifesta-se em subdivisoes ou segmenta~oes e varies tipos de 
repeti~o [ ... ] 
E agora, o terceiro fator que pede ser chamado de desenho. 
Desenho e a organiza~o do material motivico, tematico e ritmico da 
compos~o, atraves da qual as fun~oes da forma e da estrutura ficam 
claras". 1 
Ao admitir a influencia do desenho, isto e, da organizayao motfvica, 
Salzer se afasta dos conceitos estabelecidos por Schenker para a forma-
sonata. 
A figura abaixo mostra o modele de forma-estrutura preconizado por 
Salzer: 
16 "The first, discussed throughout these pages, is the functions of structure and prolongation. 
They need no further definition at this point beyond a summarizing statement that structure 
indicates the unity and coherence of a composition. The second factor is form which may be 
defined as a principle of architectonic organization of the structure ... This formal organization 
manifests itself in subdivisions or segmentations and various types of repetition [ ... ]. 
And now to the third factor which may be called design. Design is the organization of the 
composition's motivic, thematic and rhythmic material through which the functions ofform and slmi:tllre 
are made clear [ ... ]" Idem pp. 223 e 224. 
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Ex. 496 a (Salzer) 
A I B II AI I I 
~ l'l I I I 
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(D) 
FIGURA 6. Estrutura da Forma-sonata norma!mente associada a tonalidade menor. 
Nos outros tres casos, a organizac;:ao formal e efetuada pelo uso e pela 
adaptac;:ao do prolongamento principal, isto e, atraves da subdivisao do mesmo. 
2. Forma-prolongamento a tres partes (com origem na interrupc;:ao) 
Na forma-prolongamento a tres partes, com origem na interrupc;:ao, a 
organizac;:ao formal e determinada pelo Iugar onde esta interrupc;:8o aparece. Na 
forma-estrutura que acabamos de ver, a interrupc;:8o ocorre ao final da parte B 
ou desenvolvimento. Agora, a interrupc;:8o ocorre no final da parte A, au 
exposic;:8o. lsto significa que a sec;:ao do desenvolvimento e originada a partir oo 
prolongamento da dominante divisora conduzindo ate a recapitulac;:8o, parte At 
Esta diferenc;:a e fundamental pois, no primeiro caso, a sec;:ao pre-
interrupc;:ao abrange a exposic;:8o e o desenvolvimento. 0 final da exposic;:8o e, 
conseqoentemente, o infcio do desenvolvimento e marcado possivelmente pelo 
uso do material tematico, uma vez que a interrupc;:ao efetuada pela dominanle 
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divisora s6 aparecera posteriormente. A func;;ao do desenvolvimento, neste 
segundo caso, e conduzir o movimento do acorde de Ill grau (normalmente 
relacionado ao segundo grupo tematico) ate o acorde de V grau, dominants 
divisora, marcando o final do desenvolvimento e o infcio da recapitulac_;;ao. No 
segundo caso, a sec;;8o pre-interrupc_;;ao abarca s6 a exposic_;;ao, cujo final ja 
estabelece o acorde de V grau (relacionado ao segundo grupo tematico). Uma 
vez atingido o V, tern inicio a sec;;ao do desenvolvimento que se constitui 
atraves do prolongamento deste V, dominants divisora, ate a recapitulac;;ao. A 
































Na figura 7, a forma-prolongamento a tres partes com origem na 
interrupc;;8o, descreve a Forma-sonata na tonalidade maier e esta em 
concordancia com o modele estabelecido por Schenker. 
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3. Forma-prolongamento genuina a tres partes (sem interrup~ao) 
Para Salzer, a forma a tres partes e uma elabora9ao, uma cria9ao 
artistica artificial, que tem sua origem a partir das formas mais naturais 
constituidas pelas forma a uma parte e forma a duas partes. 
No caso da genuina forma-prolongamento a tres partes, essa referencia 
a uma forma mais natural a duas partes nao e detectavel. Em outras palavras, 
nao e possivel dizer que esta forma e originada atraves de elabora98o da forma 
a duas partes. Trata-se de uma forma a tres partes no sentido mais literal. 
0 que caracteriza a heran9a da forma a duas partes na forma a tres, e a 
presen9a da interrup9ao, e nesse caso, ela nao existe. 0 todo organico 
coerente se estabelece em tres partes mesmo. Essa coerencia, entretanto, nao 
se realiza somente atraves da repeti98o do material tematico-motivico da parte 
A, na parte A 1, mas tambem, e mais efetivamente, por meio do prolongamento 
principal do I grau que, constituindo a maier parte da composi9ao, atua como 
fator unificador da pe98. A divisao desse prolongamento principal atraves de 
prolongamentos secundarios define as partes da pe98. 
Entao, nesse caso, a forma nao e derivada da divisao da estrutura, mas 
sim da divisao do prolongamento principal da pe9a. 
0 exemplo de Forma-sonata, com tais caracteristicas, que e apresentado 
por Salzer no Structural Hearing e exatamente a pe98 a ser analisada neste 
trabalho, ou seja, o allegro con brio da terceira sinfonia de Brahms. 
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De antemao, vale mencionar que essa analise realizada por Salzer 
mostra apenas a linha do baixo. 17 0 grafico final dessa analise e mostrado na 
figura abaixo. 
E.XPOSI<;AO 
l:tr r r 
I I p P--------3> 
VI V 
M 
FIGURA 8. Brahms. 3 Sinfonia, AHegro con brio. Felix Salzer: Structural Hearing, p.297. 
Na figura 8, a nota de passagem (P), nota La, no final da exposit;:ao, e a 
representat;:ao grafica do segundo grupo tematico. Como mostra o grafico, esta 
nota La e um prolongamento do Fa inicial (representando o primeiro grupo 
tematico), I. Ou seja, o segundo grupo tematico, na exposit;:ao, tern funt;:ao 
secundaria. Na recapitulat;:ao, a nota Re (VI), representa o segundo grupo 
tematico, que agora, e parte da estrutura fundamental. Salzer nao deixa clara 
qual o criteria adotado para essas diferentes funt;:6es atribuidas ao segundo 
grupo tematico. 18 
"SALZER Felix. Op. Cit. pp. 296 e 297. exemplo 503. 
18 Ver comentlirio em SALZER, Felix. Op. Cit. p. 248. 
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4. Forma-prolongamento a tres partes (estrutura contrapontistica) 
Este caso apresenta uma curiosidade. Uma forma-prolongamento, como 
ja mencionado, deriva suas partes atraves da divisao do prolongamento 
principal. Segundo Salzer, existe a possibilidade de progressoes 
contrapontfsticas que normalmente exercem fungao de prolongamento, 
constitufrem, por si s6, a Estrutura Fundamental.19 Eo que chama de estrutura 
contrapontfstica. A Estrutura Fundamental, entao, e definida por uma 
progressao contrapontfstica de primeira ordem, por um prolongamento em larga 
escala que tambem exerce fungao estrutural. 20 No caso dessa forma-
prolongamento a tres partes, a Estrutura Fundamental e formada por um 
grande prolongamento e, a divisao desse prolongamento e que determina as 
partes do todo. No entanto, a divisao do prolongamento corresponde a uma 
divisao da estrutura, determinada por esse prolongamento. Essa ambiguidade 
s6 e dissipada se pensarmos que, nesse caso, a Estrutura Fundamental s6 
existe por causa do prolongamento que a gerou. 
A figura a seguir mostra um exemplo da forma-prolongamento a tres 
partes com estrutura contrapontfstica.21 
19 SALZER Felix. Op.Cit., pp. 204 e seguintes. 
20 Os acordes que exercem essa dupla ftlnl;iio sao chamados acordes contrapontistico-estruturais. Idem 
pp. 204 e seguintes. 
" SALZER Felix. Op. Cit p. 304, exemplo 505 d. 
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HINDEMITH Sonata para piano no.2- lo. mov. 
A I IB I i AI ' ' ' ' I I ~- ,--~--). ' ' 1/ - \ ' 
I~ 1>11 "1 I lo. Tema -u 
I 
lo. Tema 
2o. Tema 2o. Tema 
8 8 8 
I 
: 
- ' r ~ i I I I 
! I 
I CE --?I -- CE I 
' FIGURA 9. Hrndemrth. Sonata para prano no. 2, 1 . Movrmento. Forma~prolongamento a 3 partes. Estrutura 
CO""traponttstica. Salzer, Felix: Structural Hearing, p. 304. 
Na figura 9, observamos que a analise feita por Salzer considers os dais 
temas principais como elementos da estrutura fundamental que, aqui, vale 
lembrar, e uma estrutura contrapontfstica, cuja essencia e o movimento de 
bordadura Re-06-Re (minimas, no grafico) na voz superior, sustentado por 
acordes contrapontlstico-estruturais no baixo. 
Comparando os graficos das figuras 8 e 9, nao fica clara quando 
devemos considerar urn grupo tematico como elemento estrutural ou nao. lsso 
e bastante relevante uma vez que Salzer, ao contrario de Schenker, leva em 
considera<;:ao aspectos motivico-tematicos na analise da estrutura tonaL 
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CAPITULO 3 
ANALISE DE JOHANNES BRAHMS, 
SINFONIA No. 3, ALLEGRO CON BRIO 
SEGUNDO A AUDICAO ESTRUTURAL 
DE FELIX SALZER 
NOTA: Este capftulo apresenta os comentarios referentes as analises feitas em 
graficos das vozes condutoras, colocadas no Anexo 2 do presente trabalho. 
Essas analises correspondem a trechos selecionados de Johannes Brahms, 
Sinfonia no. 3, Allegro con brio, segundo os criterios adotados por Felix Salzer 
no livro Structural Hearing. 1 No anexo 3, encontram-se gravados em CD, cada 
urn dos trechos selecionados e analisados. lsto permite a audigao de cada 
trecho juntamente a leitura da redugao orquestral. 
1 SALZER, Felix. Structural Hearing. Tonal Coherence in Afusic. (New York: Dover, 1982). 
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Segundo Salzer, a forma de Brahms, Sinfonia no. 3, Allegro con brio e 
originada pela subdivisao do prolonqamento contrapontfstico principal. Trata-se, 
portanto, de uma genufna forma-protongamento a 3 partes, ou seja, uma forma-
prolongamento onde nao ha interrup9ao. Neste caso, como observa o proprio 
Salzer: 
"[ ... ] o prolongamento principal da tonica constitui a maior parte da pe9a 
e e seguido, muitas vezes s6 no final, pela continua9iio e conclusiio da estrutura 
fundamental. E este prolongamento em larga-escala, harm6nico ou 
contrapontistico, que mantem juntas as tres se96es da forma, e que assim, atua 
como o fat or de unidade em rela9iio a forma da composiyiio completa." 2 
No caso desse movimento da Sinfonia de Brahms, o prolongamento 
contrapontistico principal e subdividido de maneira que a se9ao de 
desenvolvimento termine sobre Mi Bemol, urn acorde de passaqem prolongado 
dirigindo-se a tonica, Fa Maior. 
A seguir, a analise da estrutura de Brahms, Sinfonia no. 3, Allegro con 
brio, e detalhada. Recomenda-se que a leitura dos textos referentes as analises 
seja comparada aos graficos constantes do segundo volume. 
2 
"[ ... ]The main prolongation of tonic constitutes the greatest part of composition and is followed, often 
practically at the end only. by the continuation and conclusion of the structural framework. It is this large-
scale prolongation, hartnonic or contrapuntal, which hold three form sections together and which thus acts 
as the uniJ)ing factor in regard to the form of the whole composition." SALZER Felix. Structural 
Hearing New York: Dover, 1982. p.247. 
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Compassos 1 a 15. Grafico 1. 
Este fragmento musical corresponde ao primeiro tema do primeiro grupo 
tematico, prolongando a triade da tonica, 1 grau em Fa Maior.3 
Tomando-se esse trecho como um todo orgi!mico, observamos que a 
linha superior da Estrutura Fundamental realiza um movimento em grau 
conj:.mto de quinta descendente d6-sib-la-sol-fa na tonalidade de Fa Maior. Esta · 
linha tern como suporte a progressao harmonica I - IV- V(6 .... s) - I. [Grafico 1, 
letra (d)]. 
0 movimento dirigido preconizado por Salzer, e observado, num primeiro 
momenta, quando a tonica, Fa Maior no compasso 1, se dirige para um 
primeiro objetivo secundario, o acorde estrutural Si Bemol Maior, IV grau, no 
compasso 11. Esse movimento dirigido e realizado atraves do prolongamento 
da triade da tonica, Fa Maior, sustentando a nota d6 na linha superior. Esse 
prolongamento leva o acorde de I grau, Fa Maior, do seu estado fundamental 
( compasso 1) ate sua primeira inversao ( compasso 9). Trata-se de um 
movimenlo de reten<;:ao, ou retardo, que intensifica o significado estrutural 
desse acorde. Todos os acordes intermediaries entre o acorde de Fa Maior em 
estado fundamental, no compasso 1, e o mesmo acorde na primeira inversao, 
no compasso 9, sao acordes com fun<;:ao de prolongamento. 
3 Na fonna-sonata, o primeiro grupo tematico e o grupo de temas relacionados a regiao da tonalidade da 
tonica. 0 segundo grupo tematico relaciona-se a dominante. No caso do presente trabalho sobre a Sinfonia 
no.3 de Brahms, o primeiro grupo tematico apresenta dois temas, o primeiro na propria tonica. Fa Maior, e 
o segundo saindo de Fa Maior e se dirigindo a Re Bemol Maior. 
48 
No compasso 2, a nota fa, do baixo, e mantida e sobre ela h8 um acorde 
de setima diminuta, exercendo a func;:ao de acorde bordadura que prolonga a 
nota fa iniciaL 0 movimento mel6dico fa - Ia bemol- fa e o motive principal da 
pe9a e tambem as iniciais do motto pessoal de Johannes Brahms: "frei aber 
froh" (livre, mas alegre) 4 
No compasso 3, a nota fa da linha superior e retomada sobre o acorde 
de Fa Maier. Esse fa, no entanto, e somente uma preparac;:ao para a primeira 
nota estrutural mel6dica, d6, que e alcan98da atraves de um salta consonante 
de quinta justa acima. [Grafico 1, letras (a) e (b)]. 
No compasso 4, a nota estrutural mel6dica d6 e sustentada por um 
acorde de fa menor na primeira inversao, resultado da mescla entre os modes 
Maier e menor. Essa mescla modal, alem de acrescentar uma variedade de 
"cor", prolonga o acorde de I grau e possibilita a repetit;:ao, no baixo, do motive 
inicial: ta-la bemol- fa. 
No compasso 5, a mescla iniciada no compasso anterior e mantida, e a 
nota fa do baixo pertence ao acorde de Re Bemol Maior. As notas mel6dicas re 
bemol (compasso 5) e si (compasso 6) da linha superior, exercem 
conjuntamente a func;:ao de bordadura dupla (bordadura superior e inferior, 
respectivamente ), prolongando a nota estrutural mel6dica d6. [Grafico 1, letra 
(b)]. 
' Esse comentiui.o e confirmado por Ernst Oster em: SCHENKER, Heinrich.Free Composition. (New 
York: Longman, 1979) p. 140. 
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No compasso 6, o acorde de setima diminuta sabre a nota fa do baixo 
que sustenta a nota si (bordadura inferior da nota estrutural mel6dica d6) e uma 
dominante aplicada, que intensifica o movimento em dire9ao ao acorde de 06 
Maier em primeira inversao do compasso 7, prolongando-o. 
Esse acorde de 06 Maier (compasso 7) representa, portanto, um objetivo 
secundario dentro do movimento, que prolonga o acorde de Fa Maier 
(compasses 1 a 9). 
Em seguida, esse mesmo 06 Maier, V grau, e prolongado ate a sua 
scgunda inversao (compasso 8) atraves de um acorde de passagem, acorde de 
setima diminuta sabre a nota fa sustenido, e se dirige para o acorde de Fa 
Maier em primeira inversao do compasso 9. Assim, a fun9ao desse acorde de 
06 Maier e refor9ar o movimento dirigido ate o Fa Maier, primeira inversao no 
inicio do compasso 9. Oesse modo, o 06 Maier em primeira inversao do 
compasso 7, contribui para o prolongamento principal do acorde de Fa Maier, I 
grau, abrangendo os compasses 1 a 9. 
No compasso 9, um novo acorde de selima diminuta, agora sobre a nota 
si do baixo, exerce a fun9ao de acorde de bordadura-passagem, conduzindo o 
acorde de Fa Maier em primeira inversao (compasso 9) ao acorde de d6 com 
quarta e sexta, que prolonga um acorde de Fa Maier com setima (compasso 
10). Esse acorde de Fa Maier com setima e uma nova dominante aplicada 
sabre o IV grau da estrutura fundamental, Si Be mol Maier ( compasso 11 ). 
Oesse modo, os acordes do compasso 10 estao subordinados ao IV grau do 
compasso 11 . 
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Em resumo, o Fa Maior inicial, I grau, acorde estrutural, e prolongado ate 
atingir sua primeira inversao no compasso 9, e, em seguida, se dirige para o 
acorde de setima sobre fa, dominante aplicada do IV grau, acorde estrutural, Si 
Bemol Maior. 
Assim, o primeiro objetivo secundario da estrutura fundamental e 
atingido. [Gr8fico1, letras (b) e (c)]. 
A nota si bemol do baixo se prolonga ate o final do compasso 12, onde 
suporta urn novo acorde de dominante (06 Maior com setima no baixo). Esse 
acorde se dirige para o acorde de Fa Maior na primeira inversao, no compasso 
13. Por sua vez, esse acorde de Fa Maior na primeira inversao (compasso 13) 
e um acorde de bordadura incompleta (81) prolongando o IV, que e estrutural, 
Si Bemol Maier, do compasso 11. Observe-se o movimento das vozes internas, 
contribuindo para o prolongamento do si bemol estrutural ate que o mesmo 
atinja sua bordadura incompleta. [Grafico 1, letra (b), compasses 11 e 12]. 
A partir do compasso 13, a estrutura fundamental se completa com a 
repeti<;So da descida Ia- sol- fa na voz interna, caracterizando uma 
transferencia de registro. 0 movimento poderia se encerrar nos compasses 13 
14, com a descida de terca (fa-sol-fa) na voz superior, nao fosse o movimento 
do baixo (d6 -Ia) no compasso 13. Na verdade, todo esse movimento prolonga 
o V grau, acorde estrutural, situado no compasso 14 que resolve, por fim, no 
acorde de Fa Maior, I grau, no compasso 15. 
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Compassos 15 a 31. Gnifico 2. 
0 seguinte fragmento parte da tonalidade da tonica, Fa Maior, no 
compasso 15 e se dirige para o Ill grau com ten;:a alterada, La Maior, no 
compasso 31. Este Ill grau, e fruto da mistura ou intercambio entre os modos 
maior e menor. Esta mistura tem como resultado a chamada relacao de terca 
cromatica. 
0 acorde inicial, Fa Maior, no compasso 15 e prolongado ate o 
compasso 21, por um acorde de passagem sobre o II grau, sol menor, no 
compasso 16, que se prolonga ate o compasso 18, num acorde de Sol Maior, 
caracterizando nova mistura entre o modo maior e o menor. Este acorde de 
passagem sustenta, na voz superior, as notas si bemol e si natural que 
conduzem a primeira nota estrutural_mel6dica, d6, no compasso 19, levando o 
acorde de Fa Maior de sua posi<;:ao fundamental ate a sua primeira inversao. A 
partir do compasso 19, o motivo principal da pe<;:a ("frei aber froh") e executado 
no baixo, numa transposi<;:ao a partir da nota /a. Como vimos antes, este motivo 
esta associado a um acorde bordadura que, aqui, tem a fun<;:ao de prolongar a 
nota mel6dica estrutural, d6. 0 prolongamento descrito acima e de primeira 
ordem estrutural. [Grafico 2, letra (c)]. 
Num prolongamento de nfvel estrutural secundario, o acorde de 
passagem sobre o II grau e prolongado por seu arpejo. As notas que pertencem 
a este arpejo no baixo, si bemol e re, sustentam, na voz superior, uma nota re, 
bordadura (compasses 17 e 18), que e prolongada por nova bordadura, a nota 
mi. [Gnflfico 2, letra (b)]. 
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0 arpejo que prolonga o acorde de passagem sobre o II grau se da 
atraves de acordes de passagem, que preenchem os intervalos desse arpejo. 
No compasso 18, a nota re, bordadura sustentada pelo arpejo de sol menor, e 
intensificada atraves de prolongamentos mel6dicos (arpejos) ate conduzir a 
nota si natural, nota de passagem de ordem estrutural mais importante. [Grafico 
2, letra (a)]. 
Do compasso 19 ao compasso 21, a nota estrutural mel6dica, d6, e 
prolongada por arpejos mel6dicos na voz superior. 
No compasso 22, uma nova mistura ocorre, introduzindo o acorde de La 
Bemol Maier, dominante aplicada de acorde Re Bemol Maier no compasso 23. 
A partir do compasso 23, ate o infcio do compasso 29, repete-se, em Re 
Bemol Maier, o mesmo processo, acima descrito, que prolongou o acorde de Fa 
Maier nos compasses 15 a 21. Salzer chama este tipo de recorrencia de 
paralelismo. 
0 prolongamento de Re Bemol Maier, introduzido por sua dominante 
aplicada no compasso 22, leva o acorde de Re Bemol Maier de sua posiyao 
fundamental no compasso 23, ate a sua primeira inversao no compasso 27, 
atraves do acorde de passagem sobre a nota do baixo mi bemol. Todo este 
prolongamento conduz a nota estrutural mel6dica re bemol, no compasso 29. 
A partir do compasso 29, ocorre uma enharmonia. A nota estrutural 
mel6dica re bemol e prolongada atraves da bordadura si, no compasso 30, ate 
o seu enharm6nico d6#, no compasso 31. 
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A primeira inversao do acorde de Re Bemol Maior no compasso 29, 
favorece a descida do baixo para a nota mi, no compasso 30, fundamental do 
acorde de Mi Maior, dominante aplicada do acorde de Ill, La Maior. 
Neste processo de enharmonia, a voz interna tambem tern importante 
participa9ao, uma vez que a nota Ia bemol, voz interna do acorde de Re Bemol 
Maior do compasso 29, e enharm6nica do sol# no compasso 30. 
Vale ressaltar aqui, as novas recorrencias do motivo principal ("frei aber 
froh') na voz superior, nos compasses 21 a 23, e no baixo nos compasses 27 a 
29. 
Compassos 36 a 49. Grafico 3. 
Nao sera apresentado urn grafico analitico dos compasses 31 a 35 por 
se tratar de urn prolongamento do acorde de La Maior, sem maiores 
consequencias estruturais. 
Segue-se entao, o comentario da analise grafica dos compasses 36 a 49. 
0 fragmento em questao, tornado como urn todo, esta na tonalidade de 
La Maior, Ill grau da tonalidade principal, Fa Maior, resultante da mistura maior I 
men or. 
Este fragmento sera subdividido em tres partes: as duas primeiras 
mostram o prolongamento do acorde de La Maior atraves do uso de pedal no 
baixo com a nota Ia, e de movimentos de passagem e de bordadura nas vozes 
superiores. Trata-se, portanto, de urn prolongamento que retem, que retarda o 
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acorde de La maier. Estas duas primeiras subdivisoes do fragmento constituem 
o primeiro material do segundo grupo tematico_s 
A primeira subdivisao vai do compasso 36 ao primeiro tempo do 
compasso 40. Aqui, o acorde de La maier e prolongado atraves do pedal com a 
nota Ia no baixo e de acordes bordadura e de passagem nas vozes superiores. 
Trata-se, portanto, de um prolongamento contrapontfstico, de primeira ordem 
estrutural, que retem o acorde de La Maier. [Grafico 3, letra (c)]. 
No compasso 36, o acorde de La Maier e prolongado atraves do arpejo 
que conduz a primeira nota estrutural mel6dica do fragmento, o d6#. [Grafico 3, 
letra (b)]. Por sua vez, este arpejo de La Maier tambem e prolongado, num nivel 
estrutural secundario, por acordes bordadura-passagem que preenchem o 
primeiro intervale deste arpejo. Esse prolongamento do arpejo atraves de 
acordes bordadura-passagem e repetido no inicio dos compasses 37 e 38. 
[Grafico 3, letra (a)]. 
0 acorde de La Maier e prolongado pelo acorde-bordadura si menor 
[Grafico 3, letra (c)], que num plano estrutural secundario e prolongado atraves 
do movimento para dentro da voz interna, em dire9ao a nota fa# desse mesmo 
acorde. Essa nota da voz interna, fa#, dirige-se para a nota mi, voz interna do 
acorde de La Maier, que retoma o arpejo, acima descrito, em dire98o a nota 
5 Vale lembrar que, tanto o primeiro grupo terruitico, quanto o segundo, pode consistir de urn ou mais 
temas. 0 primeiro grupo esta associado a regiao da tonica, enquanto o segundo grupo terruitico esta 
relacionado a outra regiiio tonal que niio a da tonica. normalmente a da dominante. No nosso caso, o 
segundo grupo terruitico esui na regiiio do Ill grau maior. Cf. ROSEN, Charles.Sonata Forms. (New York: 
W.W.Norton, 1980). pp. I a 7. 
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estrutural d6#, realizando assim, um movimento para fora da voz interna. 
[Grafico 3, letra (b)]. 
Esse movimento para dentro da voz interna do acorde-bordadura, si 
menor, seguido do movimento para fora da voz interna do acorde de La Maior e 
repetido tres vezes nos compassos 36 a 39. (Passagens dos compassos 36 a 
37, 37 a 38, e 38 a 39). 
No inicio do compasso 39, uma nota de passagem cromatica, si#, e 
acrescentada neste movimento bordadura si-d6#. [Grafico 3, letras (b) e (c)]. Ao 
final deste mesmo compasso, o acorde de La Maior e prolongado ate o primeiro 
tempo do compasso 40 atraves dos acordes de passagem, II grau, si menor e 
VII, sol# diminuto. 
Do compasso 40 ao primeiro tempo do 44, ha uma segunda subdivisao 
do fragmento que repete, basicamente, o mesmo material tematico uma oitava 
acima com os mesmos tipos de prolongamento da primeira subdivisao. 
A diferenc;a mais marcante dessa subdivisao e a maior elaborac;:ao da 
voz interna, principalmente atraves de arpejos. Os demais procedimentos de 
prolongamento, incluindo a nota de passagem cromatica, si #, no compasso 43, 
permanecem. 
No final do compasso 43, novamente o acorde de La Maior e prolongado 
ate o inicio do compasso 44, atraves dos acordes de passagem, II grau, si 
menor e, V grau, Mi Maior. 
A terceira e ultima subdivisao desse fragmento vai do compasso 44 ao 
inicio do compasso 49, mostrando um prolongamento que conduz o acorde de 
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La Maior, da sua posi9ao fundamental ate sua primeira inversao, procedimento 
ja utilizado por Brahms nessa pe9a. Alem disso, apresenta um outro material 
motivico que sera utilizado em se96es de grande movimenta9flo harmonica 
como transi96es, modula96es e, ate mesmo, desenvolvimentos. 
Do compasso 44 ao 47, o acorde de La Maior e prolongado atraves de 
uma progressao harmonica I - # Ill - V- I. [Grafico 3, letra (c)]. Ao atingir o 
compasso 47, o movimento que prolonga a nota estrutural d6# realiza uma 
transferencia de registro atraves de um movimento para dentro e para fora da 
voz interna dos acordes envolvidos nessa progressao. [Grafico 3, letra (b)]. 
Em seguida, no compasso 47, o acorde de La Maior e prolongado 
atraves de um acorde-bordadura incompleta sobre a nota re do baixo que 
sustenta a bordadura si na voz superior e se dirige para o d6#, primeira 
inversao de La maior. Tal inversao e parte de um prolongamento mel6dico 
desse mesmo acorde, La Maior, envolvendo acordes de passagem. [Grafico 3, 
letra (a)]. 
No compasso 48, o Ia estrutural no baixo e retomado e se dirige 
.novamente para a nota re, acorde-bordadura incompleta que sustenta a nota si, 
parte da descida deter~, d6#- si -Ia, na voz superior. 
Finalmente, esse acorde-bordadura incompleta se dirige para a primeira 
inversao do acorde de La Maior no compasso 49. 
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Compassos 49 a 72 (casa 1, para repetiyao). Grafico 4. 
Tomando o movimento da sinfonia como um todo, do seu infcio ate este 
trecho, observa-se o movimento harmonica I - Ill em Fa Maier, tonalidade da 
pe~a. A linha estrutural mel6dica correspondente a este movimento I - Ill e 
o6- 06# (bordadura) - 06. 
Vale ressaltar que este movimento I - Ill esta de acordo com o que seria 
o esquema harmonica esperado para uma forma-sonata em tonalidade menor. 
Surpreendentemente, Brahms parece ter adotado o mesmo esquema para uma 
tonalidade maior, como se fosse uma influencia da mistura entre as duas, 
procedimento harmonica bastante presente na pe~. 
Este fragmento marca o final da chamada se~ao da 'exposi~o' da forma-
sonata. Trata-se de um prolongamento em grande escala, ligando o acorde de 
La Maier em primeira inversao do compasso 49 ao acorde de Ia menor em 
estado fundamental nos compasses 70 a 72. Esse prolongamento pede ser 
subdividido em tres partes: a primeira, prolongando o acorde de La Maier 
(compasses 49 a 53); a segunda, prolongando a passagem do V grau em 
estado fundamental para o V grau em primeira inversao com setima 
(compasses 54 a 60) e a terceira, prolongando o acorde de Ia menor, Ill grau de 
Fa Maier, ponte estrutural do movimento total (final do compasso 60 ao 
compasso 72- casa1, ritornello). 
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Nos compasses 49 e 50, o motivo principal da peya, "frei aber froh" e 
apresentado mais uma vez. Como das vezes anteriores, este motivo esta 
apoiado num movimento de bordadura na voz superior. 
Todo este trecho do compasso 49 ao 53, representa um prolonqamento 
harmonica incomplete do acorde de tonica, Is- II (com func;:ao de Dominante 
Aplicada) - V - I [Grafico 4, letra (c)], tendo como voz superior a nota Ia, 
prolongada por bordaduras superior e inferior [Grafico 4, letras (a) e (b)]. Um 
acorde bordadura-passagem, no compasso 49, prolonga o acorde de La Maior, 
onde o motivo principal aparece. No compasso 51, outro acorde bordadura-
passagem conduz o acorde de La Maior em primeira inversao para o acorde de 
dominante aplicada do V grau (Si Maior). Este acorde se dirige para o V grau 
no compasso 52, resolvendo na tonica, I grau de La Maior, no compasso 53. 
No compasso 53, um acorde de Fa Maior, bVI grau de La Maior 
resultante da mistura maior-menor, tem uma func;:ao de passagem nas vozes 
superiores associada a um efeito de "cor''. No compasso 54, esse acorde e 
seguido pela dominante aplicada do V grau e pelo proprio V grau de La Maior. 
A partir desse V grau do compasso 54, tem infcio um prolongamento 
desse acorde que se estende ate o infcio do compasso 60, onde ele aparece 
em primeira inversao com selima. Esse prolongamento consiste de uma 
sequencia de quintas descendentes que vai ate o acorde de Sol Maior com 
selima no compasso 56. Este acorde de Sol Maior com selima e seguido de um 
acorde de selima diminuta, com func;:ao de acorde de passagem, ate o final do 
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compasso 59, conduzindo depois, ao V grau em primeira inversao com setim;a, 
no compasso 60. [Grafico 4, letra (c)]. 
A sequencia de quintas descendentes do final do compasso 54 ao final 
do compasso 56, sustenta na voz superior as notas sole fa, ambas com furu;;ao 
de bordadura, que prolongam a nota sol# do acorde de V grau do compasso 54 
ao acorde de setima diminuta no final do compasso 56. [Grafico 4, letra (a}l 
A partir do ultimo tempo do compasso 60, tem infcio o prolongamento do 
acorde de Ia menor.Trata-se de um prolongamento harm6nico incomplete ls-V-t 
Esse prolongamento tem como nota estrutural mel6dica, a nota d6 que 50 e 
atingida no compasso 70. Esse retardo no aparecimento da nota estruturaf d6 
ocorre grac;:as ao prolongamento de cada uma das notas do arpejo de Ia 
menor. 
Primeiro, a nota mi, na voz superior, e prolongada do final do compasso 
60 ate o final do compasso 64, tendo como baixo a nota d6, primeira inversao 
de Ia menor. Esse acorde de primeira inversao, por sua vez, e prolongado, num 
primeiro nlvel estrutural por um acorde-bordadura sobre a nota Ia. [Grafico 4, 
letra (c)j. 
Num segundo nfvel estrutural, o acorde de Ia menor em primeira inversao 
-
e prolongado por um acorde-bordadura sobre a nota fa, no compasso 61. -
Nesse mesmo nfvel, o acorde-bordadura, responsavel pelo prolongamento de Ia 
menor no primeiro nlvel, e prolongado melodicamente por um acorde de 
passagem com funcao de voz condutora acrescentada e, em seguida, por urn 
movimento para dentro de sua voz interna (nota fa#) que se dirige para a nota 
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so/, voz interna do acorde de passagem seguinte, realizando uma superposicao 
da nota da voz interna. Compasses 62 e 63. No compasso 64, um novo acorde 
bordadura-passagem sobre o baixo si conduz ao acorde de Ia menor em 
primeira inversao. [Grafico 4, letra (b)]. 
A partir do compasso 65, e a nota Ia que e prolongada na voz superior 
sustentada pelo baixo d6, mi e Ia (Is - V - I) ate o final do compasso 69. Nos 
compasses 65 e 66, o V grau de Ia menor e prolongado por um acorde-
bordadura, Fa Maior, VI grau. A nota sol# e prolongada na voz superior. Esse V 
se dirige novamente para o VI, Fa Maior, que substitui e prolonga o I, Ia menor. 
No compasso 67, o acorde de Ia menor na primeira inversao e retomado 
e se move atraves de dois acordes de passagem para o V grau no compasso 
68. 0 segundo desses acordes de passagem e um acorde de setima diminuta e 
e um acorde com dupla funcao: uma, e a funyao de passagem propriamente 
dita, e a outra, e a funyao de dominante aplicada do acorde seguinte, V grau. 
Nos compasses 68 e 69, o acorde de V grau e prolongado alraves do 
acorde-bordadura sobre a nota Ia, para, finalmente, atingir o acorde de Ia menor 
e a nota estrutural mel6dica d6, alcan9ada no final do compasso 70 e 
prolongada por meio de arpejos. [Grafico 4, letras (b) e (c)]. 
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Compassos 71 (casa 2) a 77. Grafico 5. 
lnfcio da se<;8o de desenvolvimento. 
Tomando a Estrutura Fundamental do movimento como urn todo, este 
fragmento representa o segundo passe no prolongamento contrapontfstico 
principal, que e urn movimento de passagem em larga escala prolongando a 
tonica Fa Maier, do infcio do movimento ate a recapitula<;ao. 
Por sua vez, este fragmento e urn prolongamento do movimento de 
passagem entre dois acordes de passagem, Ia menor e d6 # menor. 0 
movimento na voz superior e d6 - d6# , via si# e re#. A nota d6, na voz 
superior, e prolongada atraves de arpejos, compasses 71 a 7 4, pela bordadura 
n§#, compasses 75 e 76, para chegar ao d6# no compasso 77. 
0 acorde de Ia menor se dirige, num movimento de quinta descendente, 
a urn acorde de Re Maier no compasso 72, que, por sua vez, vai a urn acorde 
de d6 menor em primeira inversao, resultado da mistura maior/menor. Atraves 
da enharmonia das notas d6 e mi bemol deste acorde, chega-se ao acorde de 
dominante aplicada de d6# menor, Sol # Maier (enharmonia: d6 = si# e mi 
bemol = re #). 
Compassos 77 a 87. Grafico 6. 
Este trecho corresponde ao infcio do desenvolvimento propriamente dito, 
utilizando o material tematico do segundo tema. 
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0 fragmento, tornado como um todo organico, representa uma 
progressao harmonica I - Is - V# - I, em do # menor, com prolongamentos 
contrapontisticos do I grau. 
A primeira parte desta progressao harmonica e um prolongamento 
contrapontistico, com uso de pedal no baixo (nota d6#), prolongando o acorde 
de I grau, d6# menor, e sustentando como nota estrutural mel6dica, a nota d6#. 
Nos compasses 77 a 81, observa-se, na voz superior, um arpejo do 
acorde de d6 # menor que conduz a primeira nota estrutural mel6dica, d6#, 
sobre a nota mi no baixo, primeira inversao do acorde de d6 # menor, no 
compasso 81. [Gn3fico 6, letra (d)]. 
Enquanto o baixo mantem o pedal, a voz intermediaria, responsavel pelo 
principal material mel6dico, realiza o prolongamento contrapontfstico que da 
expressao ao acorde de d6# menor. 
No compasso 77, o acorde de d6 # menor se expressa atraves de um 
prolongamento mel6dico, o salto consonante d6# - sol#, seguido pelo 
preenchimento do intervale sol#- d6# na voz intermediaria. As vozes superiores 
prolongam este acorde atraves de acordes que realizam o movimento de 
bordaduras inferior e superior. [Grafico 6, letras (a) e (b)]. 
Ainda na voz intermediaria, a nota d6# e prolongada atraves de um salto 
consonante de ter9<1, atingindo a nota mi no compasso 78, que se estende ate 
o re#, nota de passagem no compasso 80, retornando ao d6# no compasso 81. 
[Grafico 6, letra (d)]. 
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A nota mi, resultado do salto consonante que prolonga o d6#, e 
prolongada, por sua vez, por novo salto de terga, chegando a nota so/# 
(compasso 78), que reconduz atraves do fa#, nota de passagem, ao mi no 
compasso 80. Assim, observamos um paralelismo: o mesmo procedimento, 
descrito acima, que prolonga a nota d6#, e repetido, numa ordem estrutural 
mais baixa, para prolongar a nota mi. [Grafico 6, letra (c)]. 
0 prolongamento deste mi sustenta uma bordadura que prolonga a nota 
so/ nas vozes superiores, pertencente ao arpejo que conduz a primeira nota 
estrutural mel6dica d6#. [Grafico 6, letra (c)]. 
No compasso 78, no prolongamento da nota mi, e numa ordem estrutural 
ainda mais baixa, o acorde-bordadura sobre a nota so/# e prolongado por sua 
dominante aplicada e por um acorde cern funyao de apogiatura. Este accrde 
estende-se ate o primeiro tempo do compasso 79 por meio da bordadura 
mel6dica re# - mi- re#. [Grafico 6, letras (a) e (b)]. Neste mesmo acorde-
bordadura sobre a nota so/#, ocorre uma superposiyao da nota da voz_interna, 
nota si#, que conduz ao d6# do acorde seguinte. Somente no compasso 80, a 
nota bordadura fa# e retomada, efetuando assim, uma mudanya de registro 
[Grafico 6, letra (b)]. 
Os compasses 79 e 80, mostram um novo paralelismo mel6dicc em 
relayao aos compasses 77 e 78, pois o material mel6dico exposto 
anteriormente nestes compasses (o intervale preenchido so/# - do#) e agora 
reproduzido a partir de uma transposiyao de quarta acima (do#- fa#) . 
[Grafico 6, letras (a) e (b)]. 
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Esse paralelismo da expressao a Dominante Aplicada que prolonga o 
acorde de passagem sobre a nota ta# . De maneira semelhante ao compasso 
77, as vozes superiores prolongam o acorde de dominante aplicada atraves de 
movimentos de bordadura inferior e superior [grafico 6, letra (a)]. 
Podemos observar como os prolongamentos se proliferam desde uma 
ordem estrutural mais alta, letra (d) do grafico, ate uma ordem estrutural mais 
baixa, representada pelo prolongamento de cada nota (seja bordadura ou nota 
de passagem) que efetua o prolongamento da principal ordem estrutural. 
Este tipo de repeti<;:ao, prolongamentos dentro de prolongamentos, 
representa as ramifica<;:oes organicas da progressao harmonica estrutural, e 
possuem crucial importancia na Audir;;ao Estrutural de Salzer, bem como nas 
teorias de Schenker. 
No com passe 81, o acorde de d6# menor, prolongado 
contrapontisticamente sobre o pedal d6#, realiza o primeiro movimento de 
importancia estrutural-harmonica, dirigindo-se para a sua primeira inversao. 
No compasso 82, a primeira inversao do acorde de d6# menor e 
prolongada ate atingir o V# grau. 
A partir do compasso 83, a linha mel6dica executada pela voz 
intermediaria nos compasses 77 a 81, passa para a voz superior e e retomado 
o prolongamento do acorde de d6# menor com o pedal no baixo. 
Este prolongamento, no entanto, nao e totalmente contrapontistico, 
realizando uma progressao harmonica incompleta, I - V#, na voz intermediaria, 
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embora termine com uma nota de passagem, fa#, que se dirige ao mi, terya do 
acorde de d6# menor [Grafico 6, letra (d)]. 
No compasso 83, o acorde de d6# menor e prolongado melodicamente 
na voz superior, pelo preenchimento do intervale consonante sol#- d6#. A voz 
intermediaria prolonga este mesmo acorde atraves de embelezamentos 
mel6dicos. [Grafico 6, letra (a)]. 
Do compasso 84 ao 86, a voz intermediaria realiza o movimento 
harm6nico I - V#, que e prolongado contrapontisticamente. Este movimento 
sustenta a descida mel6dica mi-re#, na voz superior,. [Grafico 6, letra (d)]. 
A partir do acorde de d6# menor, no compasso 84, a nota mi e 
sustentada e prolongada na voz superior ate o acorde da dominante aplicada 
do V# grau ser atingido no compasso 86. Esta dominante aplicada, alem de 
prolongar o V# grau, tern a fun«;:ao de sustentar a nota mi, sendo assim, urn 
acorde com dupla fun«;:ao. [Grafico 6, letra (d)]. 
Num prolongamento de ordem estrutural secundaria, esta nota mi e 
prolongada atraves de urn intervale consonante de terya preenchido por nota 
de passagem, resultando na linha mel6dica sol-fa#-mi, sustentada, na voz 
intermediaria pelas notas si#. Ia e fa##, respectivamente [Grafico 6, letra (c)]. 
As notas sol# e fa# dessa linha sao prolongadas, por sua vez, atraves de . 
suas dominantes aplicadas e por prolongamentos mel6dicos. [Grafrco 6, letras 
(a) e (b)]. 
Todo esse trecho tern por finalidade prolongar o referido acorde de d6# 
menor, tendo a nota d6# como nota estrutural mel6dica. 
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Compasses 87 a 1 00. Grafico 7. 
Sec;§o do desenvolvimento. Prolongamento da progressao do acorde de 
passagem do # menor a outre acorde de passagem Mi Bemol Maier. Em outras 
palavras, trata-se do prolongamento do movimento dirigido entre o acorde de d6 
sustenido menor, no compasso 87, ate o acorde de Mi Bemol Maier no 
compasso 101. 
0 intervale percorrido entre d6# e Mi Bemol e de terc;:a diminuta 
ascendente. No entanto, Brahms optou pela inversao deste intervale, a sexta 
aumentada descendente, resultando num movimento prolongado. 
No compasso 87, o acorde de d6# menor e prolongado melodicamente 
por acorde-bordadura na voz superior, seguido por urn acorde de bordadura 
incompleta que leva a primeira inversao do acorde de d6# menor no compasso 
88. Depois de novo acorde-bordadura que prolonga a primeira inversao de d6# 
menor, inicia-se urn movimento, tambem prolongado, em direc;:ao ao VI grau de 
d6# menor, o acorde de La Maier. Ainda no compasso 88, esse movimento tern 
infcio pela introduc;§o da dominante aplicada do acorde de Re maier, IV de La 
Maier. Em seguida, no compasso 89, o V grau de La Maier e introduzido, em 
primeira inversao, por sua dominante aplicada. Esse V grau se estende, via 
acordes de passagem, ate a sua posic;§o fundamental no compasso 90, onde, 
finalmente, se dirige ao acorde de La Maier, VI de d6# menor. [Grafico 7, letra 
(a)]. 
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Tomando o fragmento como urn todo, temos urn movimento dirigido 
partindo de d6# menor, no compasso 87, passando por sua primeira inversao, 
compasso 88, e atingindo o acorde de La Maior no compasso 90. [Grafico 7, 
letra (c)]. Todo esse movimento sustenta, na voz superior, a nota d6#. 
A partir do acorde de La Maior no compasso 90 ate o compasso 94, hil 
uma sequencia de quintas descendentes, /a-re-sol. Cada acorde dessa 
sequencia e prolongado por acorde-bordadura seguido pelo arpejo, preenchido 
por notas de passagem, dos acordes da sequencia. [Grafico 7, letra (a)]. 
Essa sequencia atinge o acorde de Sol Maior, que sera prolongado ate o 
seu V grau no compasso 100. 
Do compasso 94 ate o inicio do compasso 98, o acorde de Sol Maior e 
prolongado pelos mesmos procedimentos mel6dicos da sequencia anterior: 
acorde-bordadura seguido por arpejos preenchidos. [grafico 7, letra (a)]. 
Considerando o movimento como urn todo, esse acorde de Sol Maior tern 
a fun9ao de acorde de passagem, inserido em urn movimento de passagem de 
maior importancia estrutural. Novamente, observamos a ocorrencia do 
prolongamento de urn acorde que tern por fun9ao prolongar o movimento de 
passagem. 
A partir do compasso 98, o acorde de Sol Maior passa a ser prolongado 
por uma progressao harmonica incompleta. Essa progressao harmonica 
incompleta, que prolonga o acorde de Sol Maior, realiza o movimento I - Ill# - V 
que e preenchido por acordes de passagem cromaticos [grafico 7, letras (a) e 
(b)]. 
68 
Todo esse prolongamento do acorde de Sol Maior, sustenta como nota 
da voz superior a nota si que se dirige para a nola Ia no compasso 100. A nota 
so/, que aparece como nota da voz superior, e, na realidade, resultado de uma 
transferencia de registro atraves da superposicao da voz interna. [Grafico 7, 
letra (b)]. 
Assim, no trecho que vai do compasso 87 ao 100, a slntese da linha 
estrutural mel6dica e a descida d6#- si -Ia. [Grafico 7, letra (c)). 
Essa progressao harmonica incompleta, prolongando Sol Maior 
(compasses 98 a 100), se dirige no compasso 101 (proxima analise grafica) ao 
acorde de Mi Bemol Maior. Esse fenomeno, uma cadencia de engano ou 
interrompida, e analisado por Salzer como uma substituicao efetuada pelo VI 
grau, necessaria para a efetiva<;ao do movimento de passagem inicialmente 
anunciado. 
Compasses 101 a 112. Grafico 8. 
0 trecho analisado e a parte final do desenvolvimento. Considerando-se 
a estrutura geral do movimento, esse fragmento representa o prolongamento 
harmonica do acorde de passagem, Mi Bemol Maier. 
Tomando-se esse fragmento como um todo organico, como uma 
estrutura em si mesma a partir do acorde de Mi bemol Maior, que se expressa 
atraves da seguinte estrutura harmonica: I - bill (M) - V - I. 0 grafico 8, letra 
(c), mostra a progressao I- Is (M)- bill (M)- OF- V- I , onde se inserem 
mais dois acordes, Is (M) e OF. 0 primeiro desses acordes, o I grau, mi bemol 
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menor na primeira inversao, no compasso 105, e resultado da mistura entre o 
modo maior e o menor. Esse acorde inicia uma progressao harmonica 
secundaria, prolongando o bill grau, Sol Bemol Maior, tambem resultado da 
mistura maior/menor. [Grafico 8, letra (a)]. Uma vez que esse acorde de mi 
bemol menor pertence a progressao harmonica que prolonga Sol Bemol Maior, 
podemos interpreta-lo como sendo uma substituicao do I grau, Sol Bemol Maior, 
ou ainda, como sendo o proprio acorde de Sol Bemol Maior com sexta 
acrescentada no Iugar da quinta justa. Essa ultima interpretayao e dada por 
Peter H. Smith num interessante artigo em que analisa o uso de acordes com 
sexta (ou em primeira inversao) em algumas obras de Brahms.6 
0 segundo acorde inserido na progressao inicial, e de dupla fun~ao (OF) 
e esta localizado no compasso 109. Trata-se de um acorde de passagem, 
portanto, nao estrutural, mas que sustenta uma nota de importancia estrutural, a 
nota /a bema/. [Grafico 8, letra (c)]. 
Oessa forma, a estrutura harmonica do fragmento em questao fica 
reduzida a I- bill (M)- V-I. 
Do compasso 101 ao infcio do compasso 105, observa-se um 
prolongamento harmonico secundario do I grau, acorde de Mi Bemol Maior. 
Vamos tomar esse prolongamento como uma estrutura em si, em pequena 
escala. De infcio, temos o prolongamento da progressao entre o acorde de Mi 
Bemol Maior, no compasso 101, e o acorde de dominante aplicada do II grau, 
6 SMITH. Peter H. "Brahms and Motivic 6/3 Chords", in Music Analysis, Volume 16. no.2, My 
l997.pp.J75 a 217. 
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no compasso 103. 0 movimento entre esses dois acordes e prolongado atraves 
de urn acorde bordadura-passagem sobre a nota re bemol no baixo, no 
compasso 102. Em seguida, a dominante aplicada, acima mencionada, dirige-
se para seu objetivo, o II grau, fa menor que, por sua vez, conduz ao V grau e 
depois, I grau. Todo esse prolongamento sustenta como voz superior, a nota 
sol, intervale consonante que conduz a primeira nota estrutural mel6dica, si 
bemol, no compasso 105. Essa nota sol, que prepara a entrada da nota si 
bemol estrutural, e prolongada por uma bordadura, compasses 101 a 103, 
seguida de intervale consonante preenchido, resultando numa linha de quarta 
descendente, compasses 103 e 104. [Grafico 8, letras (a) e (b)]. 
Note-se que o movimento de bordadura, mencionado nos compasses 
101 a 103, e, na verdade, a transposic;:ao do motivo principal inicial ("frei aber 
froh'). 
Do compasso 105 ao infcio do compasso 109, ha urn novo 
prolongamento harmonica secundario do bill grau, o acorde de Sol Bemol 
Maior. Novamente, tomaremos esses compasses como uma estrutura em si 
mesma. Essa estrutura, reproduzida em pequena escala, e constitufda de duas 
progressoes harmonicas: a primeira, I -Ill-V-I nos compasses 105 a 107 e, 
a segunda, I - lis- V - I , nos compasses 107 a 109. Note-se que o acorde de 
• Sol Bemol Maior, I grau, no infcio do compasso 107 e urn acorde comum as 
duas progressoes. [Grafico 8, letra (a)]. 
0 acorde de mi bemol menor em prime ira inversao, no compasso 105, e 
interpretado como urn acorde de Sol Bemol Maior com sexta acrescentada, 
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conforme explica~ao anterior. Esse acorde se dirige para o V grau, atraves de 
arpejo, no compasso 106 e, em seguida, para o I grau, Sol Bemol Maier, no 
compasso 107. 
Essa primeira progressao prolonga a nota si bemol na voz superior, 
atraves de uma bordadura, no compasso 106. Essa e a primeira nota estrutural 
mel6dica. [Grafico 8, letra (c)]. Num notavel exemplo de paralelismo, · 
observamos que esse movimento de bordadura reproduz, numa nova 
transposi~ao, o motive principal inicial, si bemol- re bemol- si bemol. 
A segunda progressao, que completa a estrutura harmonica de Sol 
Bemol Maier, tambem prolonga a nota estrutural si bemol. Atraves de um 
movimento para dentro da voz interna, nos compasses 107 e 1 08, o valor 
estrutural da nota si bemol e mantido. [Grafico 8, letras (a) e (b)]. 
Assim, do compasso 101 ao compasso 109, ocorrem duas progressoes 
secundarias, uma prolongando o I grau, Mi Bemol Maier, e a outra, prolongando 
o bill grau, Sol Bemol Maier, resultado da mistura maior/menor. Em ambas, a 
primeira nota estrutural mel6dica, si bemol, e mantida e prolongada. 
A partir do compasso 109, tem inlcio a descida da linha estrutural 
mel6dica si bemol-la bemol- sol- fa- mi bemol. [Grafico 8, letras (b) e (c)]. 
No compasso 109, o bill grau, Sol Bemol se dirige, via nota de passagem · 
Ia bemol, ao Si Bemol Maier, V grau, no compasso 110. Esse V grau e 
apresentado na forma 6/4, no compasso 110, se dirigindo para 513, no 
compasso 111. Nesses dois compasses, a voz interna que efetua o movimento 
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mi bemol- re, e ornamentada, e portanto, prolongada, por bordaduras superior 
e inferior. [Grafico 8, letra (a)]. 
No compasso 112, com a chegada do I grau, Mi Bemol Maier, a estrutura 
harmonica se completa. 
Vale lembrar que, toda essa estrutura harmonica que prolonga o acorde 
de Mi Bemol Maier, representa uma ramificagao organica da estrutura geral do 
movimento, onde esse Mi Bemol e apenas urn acorde de passagem. 
Compasses 112 a 119. Grafico 9. 
Passagem do final da se<;ao de desenvolvimento para o inicio da 
recapitula<;ao. 
Prolongamento mel6dico-contrapontlstico da progressao que vai de Mi 
Bemol Maier, no compasso 112, ao acorde com selima e quinta diminuta sabre 
fa, no compasso 119. 0 intervale Mi Bemol - fa, segunda maior ascendente, e 
substituido por sua inversao, setima menor descendente, como mostra o grafico 
9, letra (c). 
Durante todo o fragmento, o baixo mantem a nota mi bemol que e 
prolongada, numa ordem estrutural mais elevada, por acorde-bordadura sabre 
d6 bemol, nos compasses 114 e 115, seguido pela bordadura fa no compasso 
118. Essa bordadura fa no baixo, no compasso 118, caracteriza urn movimento 
mel6dico no proprio acorde de setima e quinta diminuta sabre a nota fa, como 
mostra o grafico 9, letra (b). 
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Gada uma das notas do intervale de selima que e preenchido na voz 
superior [Grafico 9, letra (c)], assim como, a nota mantida no baixo, mi bemol, e 
sua bordadura d6 bemol, sao prolongadas melodicamente atraves de arpejos 
preenchidos. [Grafico 9, letra (a)]. 
0 acorde de Fa Maior, I grau do movimento como um todo, e atingido no 
compasso 120, iniciando a recapitula((8o. No entanto, esse acorde de I grau e 
alcanc;:ado de modo bastante singular, atraves de uma passagem cromatica 
partindo do acorde de selima e quinta diminuta sobre fa. A voz interna realiza o 
m::>vimento mi bemol - mi natural, enquanto o baixo, atraves de notas de 
passagem, chega a nota sol bemol que conduzira ao fa. 0 resultado desses 
dois movimentos e um intervale de sexta aumentada: sol bemol - mi natural, 
uma sexta ltaliana, porem com a nota fa sustentada no soprano e em posic;:ao 
rftmica fraca. 
Compassos 120 a 136. 
NOTA: Nao sera a feita a analise, nem os comentarios dos compasses 120 a 
136. A razao para isso, esta no fato de que esses compasses representam a 
recapitula((8o quase literal do primeiro material tematico apresentado nos 
compasses 1 a 15. Como nao ha nenhuma mudanc;:a estrutural significativa, 
nos remeteremos a analise dos compasses 1 a 15, grafico 1, quando for 
necessaria resgatar alguma informa((8o importante sobre este fragmento. 
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Compassos 136 a 149. Grafico 10. 
Recapitula~ao do segundo lema do primeiro grupo tematico. Este 
fragmento corresponde ao material exposto nos compasses 15 a 31 da 
exposi~ao, que !eve como fun~ao, realizar a passagem entre o I grau, Fa Maior, 
eo Ill# grau, La maior, resultado da mistura maior/menor. 
Vale observar o eixo de ter~as estabelecido por Brahms. Na exposi~ao, o 
movimento foi de Fa Maior a La Maior e, na recapitula~ao, de Fa Maior a Re 
Maior. Em ambos, observa-se a influencia da mistura entre o modo maior e o 
menor. Essas rela~6es de ter~as Maiores tambem sao conhecidas como 
rela~6es de ter~s cromaticas7 
0 fragmento analisado aqui e a expressao do movimento prolongado 
entre o I grau, Fa Maior eo VI# grau, Re Maior. 
Partindo de Fa Maior no compasso 136, o movimento se dirige, atraves 
de acorde de passagem no compasso 137, ate o acorde de si bemol menor, no 
compasso 138. A linha da voz superior realiza o movimento Ia - si bemol. 
[Grafico 10, letra (c)). Essa nota si bemol da voz superior e prolongada atraves 
de urn arpejo que tambem efetua uma transferencia de registro dessa nota. 
[Grafico 10, letra (b)]. 
OITMA.l\1, Robert. Advanced Harmony. Triads in Chromatic Relationship. (Upper Saddle-River: 
Pretince-Ha!L 2000). pp. 332 a 336. 
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Na verdade, o acorde de si bemol menor do compasso 138 e urn 
prolongamento que conduz ao acorde de Sol Bemol Maior, no compasso 140. 
Este acorde esta na primeira inversao, o II grau Frigio, resultado da mistura 
maior/menor, tambem conhecido como acorde de Sexta Napolitana. 0 
prolongamento e realizado atraves de urn acorde bordadura-passagem, no 
compasso 139. [Grafico 10, letra (c)]. Por sua vez, o acorde bordadura-
passagem e ornamentado por urn acorde de emfase harmonica. [Grafico 10, 
letras (a) e (b)]. 
Ate esse ponto, o movimento mel6dico na voz superior conduz a nota 
que e estruturalmente mais importante, ore bemol do compasso 140. Essa nota 
e prolongada melodicamente atraves de urn movimento para dentro da voz 
interna, e e sustentada por urn acorde-bordadura sobre a nota do baixo re 
bemol, no compasso 141. [Grafico 10, letras (b) e (c)]. 
Do compasso 142 ao 149, o acorde de Re Maior, VI# grau de Fa Maior, 
e prolongado. lnicialmente, no compasso 142, atraves da enharmonia, o acorde 
de Sol Bemol Maior, II grau Frfgio de Fa maior, e substituido pelo acorde de Fa 
Sustenido Maior, tambem na primeira inversao. A voz superior realiza o 
movimento mel6dico estrutural que conduz da nota re bemol, do compasso 141, 
ate o fa sustenido, do compasso 142. 
Esse acorde Fa Sustenido Maior introduz um prolongamento harmonica 
incomplete do Vi# grau, Re Maior, nos compasses 142 a 144. [Grafico 10, letra 
(a)]. 
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Do compasso 144 ao 149, dois movimentos de bordadura prolongam o 
acorde de VI # grau, Re Maior, sustentando na voz superior, a nota fa 
sustenido. [Grafico 10, letra (b)]. 
Cada um desses acordes-bordadura e prolongado, em um outro nfvel 
estrutural, atraves de prolongamento mel6dico. [Grafico 10, letras (a) e (b)]. 
NOT A: Os graficos 11, 12 e 13, representam o prolongamento do acorde de Re 
Maior/menor, VI grau, que integra a Estrutura Fundamental do movimento 
tornado como um todo. Este prolongamento do acorde de Re Maior/menor se 
estende entre os compasses 149 a 181. 
Compassos 149 a 153. Grafico 11. 
Recapitulayao do primeiro material do segundo grupo tematico. Na 
exposi9ao, foi apresentado em La Maior, tendo como funyao realizar parte do 
movimento de passagem no gigantesco prolongamento contrapontfstico do I 
grau, Fa Maior. Ou seja, esse material, na exposi9ao !em funyao de 
prolongamento. 
Aqui, o material e apresentado uma unica vez, em Re Maior, e sua 
funyao e de ordem estrutural. Segundo Salzer, esse VI # grau faz parte da 
Estrutura Fundamental do movimento. 
Do ponto de vista da Estrutura Harmonica Fundamental esta 
interpretayao faz sentido. 
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No entanto, levando-se em considerac;:ao a importancia que o proprio 
Salzer da ao material motfvico-tematico, e curiosa que um material tematico, na 
sua primeira aparic;:ao, tenha uma func;:ao de prolongamento, sendo portanto, 
uma ramificac;:ao da ordem estrutural. 
Do ponto de vista tematico, essa interpretac;:ao parece reduzir a 
importancia da primeira aparic;:ao do segundo grupo tematico a um · 
acontecimento secundario.s 
Feita essa considerac;:ao de carater tematico-motfvico, retomaremos a 
interpretac;:ao da analise estrutural. 
0 fragmento representa um prolongamento contrapontfstiro do acorde de 
Re Maior, com o baixo sustentando a nota re como pedal. 
0 acorde de Re Maior e prolongado atraves de acordes-bordadura. 
Nesse prolongamento, a nota fa sustenido e sustentada como nota da voz 
superior ate o compasso 152, onde tern infcio a descida mel6dica fa#- mi-re. 
[Graflco 11, letra (c)]. 
Considerando-se outro nivel estrutural, o acorde estrulural Re Maior 
prolonga-se melodicamente atraves de acordes de bordadura-passagem que 
preenchem o arpejo Ia- re- fa# nos compasses 149, 150 e 151. 0 acorde-
bordadura, por sua vez, e prolongado por salto consonante, delineando um . 
intervale do acorde, e por bordadura propriamente dita. [Grafico 11, letra (a)]. 
8 0 chamado 'segundo tema' tern a func;iio de, a!em de introduzir novo material tealitico, estabelecer urn 
novo p61o tonal, a segunda tonalidade para a qual o IDO\imento se dirige na ~ da 'exposi<;iio' da 
forma-sonata. e a partir da qual M o movimento de retorno a tonalidade iniciaL ESi!e movimento de ida e 
volta e gerador da forma-sonata. Dai a importiincia do segundo tema. Cf ROSEN, €harles. Formas de 
Sonata (Barcelona:Labor) pp.245 a 273. 
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0 resultado final e que o movimento mel6dico fa# - mi - fa#, bordadura 
na voz superior [Grafico 11, letra (c)], e prolongado por movimentos para 
dentro e para fora da voz interna. Ou seja, o movimento, no acorde-bordadura, 
se dirige para dentro - da voz interna do acorde estrutural Re Maior - e, em 
seguida, para fora, atraves do arpejo preenchido. [Grafico 11, letras (a) e (b)]. 
No compasso 152, um acorde de passagem conduz a nota da voz 
superior fa sustenido ao mi que, atraves de novo movimento para dentro da voz 
interna, completa a descida mel6dica, se dirigindo ao re no compasso 153 
[ Grafico 11 , letra (a)]. 
Compasses 153 a 156. Grafico 12. 
Como ja mencionado anteriormente, este fragmento pertence ao 
prolongamento do acorde do VI grau da Estrutura Fundamental do movimento 
tornado como um todo, acorde de Re Maior/menor, resultado da mistura 
maior/menor. 
0 trecho aqui analisado representa o prolongamento de um movimento 
de bordadura incompleta somado ao movimento de passagem entre o acorde 
de Re Maior e o V grau do acorde de Fa Maior. Este movimento que conduz de 
Re Maior a Fa Maior e parte do grande prolongamento do acorde estrutural Re 
Maior. 
Assim sendo, tomando-se este fragmento, o acorde de Re Maior pode 
ser considerado como o I grau de uma estrutura prolongada pelo acorde de Fa 
Maior, bill grau. 
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No compasso 153, o acorde de Re Maior se dirige imediatamente para o 
acorde de Fa Sustenido Maior, iniciando o movimento de passagem ao V grau 
de Fa Maior, e que e prolongado melodicamente por bordadura seguida de 
arpejo com os intervalos preenchidos. [Grafico 12, letra (a)]. 
0 movimento segue por meio de outro acorde de passagem (Vs/V) que e 
prolongado, no compasso 154, da mesma maneira que o Ill# grau: bordadura e 
arpejo com intervalos preenchidos. lsto caracteriza uma pequena progressao de 
dois compasses, 153 e 154. [Grafico 12, letra (a)]. 
Este acorde de passagem do compasso 154 conduz ao compasso 155, 
onde acordes de passagem levam ao principal acorde bordadura incompleta-
passagem, de selima diminuta sobre a nota re e, em seguida, ao V grau de Fa 
Maior no compasso 156. [Grafico 12, letra (c)]. 
Todos os acordes do compasso 155 desempenham a func;ilo de 
passagem: 0 V grau com quarta e sexta de Re Maior, que e prolongado atraves 
de um acorde-bordadura, se dirige a um acorde de selima diminuta sobre a 
nota si, acorde de passagem, que conduz ao V grau com quarta e sexta de Fa 
Maior, prolongado por acorde-bordadura. Este ultimo V grau, por sua vez, 
tambem tem func;:ao de passagem e leva o movimento ao acorde de selima 
diminuta sobre a nota re. [Grafico 12, letra (a)]. 
No presente caso, a progressao de acordes exerce a fum;:ao de 
prolongamento do acorde de Re Maior. 
Cabe aqui observar mais um paralelismo no procedimento harmonica de 
Brahms neste movimento. Nos compasses 153 a 156, o acorde de Re Maior se 
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dirige para o V grau de Fa Maior atraves de um acorde de selima diminuta. 
Posteriormente, sera feita uma compara9ao com os compassos 181 a 183. 
Compasses 156 a 182. Grafico 13. 
Continua9ao do prolongamento do acorde estrutural, VI grau, Re 
Maior/menor, resultado da mistura entre os modos maior e menor. 
Do compasso 156 ao 163, observa-se o prolongamento do acorde de Fa 
Maior, que tem a fun9ao de prolongar o VI grau estrutural, re menor. Assim, 
Iemos um prolongamento secundario dentro do prolongamento do acorde 
estrutural. 
Esse prolongamento secundario do acorde de Fa Maior e realizado 
harmonicamente atraves da progressao I- 16- V7 -I. [Grafico 13, letra (c)]. 0 
primeiro acorde desta progressao e prolongado contrapontisticamente em outro 
nivel estrutural. 
No compasso 156, o I grau desta progressao e prolongado por sua 
dominante aplicada e por acordes de passagem que preenchem o intervalo de 
quarta justa, do - fa. Em seguida, este I grau se dirige ao acorde-bordadura 
incompleta sobre a nota si bemol (lis), que e prolongado atraves de bordadura 
na voz superior. 
No compasso 157, o acorde de bordadura incompleta sobre a nota si 
bemol conduz a primeira inversao do acorde de Fa Maior, para, em seguida, 
atingir este mesmo acorde na fundamental, atraves de acordes de passagem. 
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Na voz superior, a nota /a e mantida atraves de prolongamentos 
mel6dicos sustentados pela bordadura prolongada assim como, pelos acordes 
de passagem. [Grafico 13, letras (a) e (b)]. 
Um novo acorde de bordadura incompleta sobre a nota si bemol leva, 
finalmente, ao I grau em primeira inversao da progressao harmonica que 
prolonga Fa Maior. [Grafico 13, letra (b)]. Este acorde de bordadura incompleta 
sustenta, na voz superior, uma nota de passagem so/, que conduz a nota fa. 
[Grafico 13, letra (c)] 
A partir do compasso 158, ha um prolongamento do movimento Is - V7 
da progressao que prolonga Fa Maior. Este movimento e prolongado por um 
acorde bordadura-passagem no compasso 158, que leva ao acorde de 
Dominants Aplicada do V7 grau de Fa Maior, no compasso 159. A voz superior, 
nesta passagem, retoma o motivo principal inicial (fa- Ia bemol- fa) bordadura 
prolongando a nota fa. [Grafico 13, letra (a)]. 
Todo este movimento e repetido, com arpejos no baixo, do final do 
compasso 159 ao inicio do compasso 161, se dirigindo, em seguida, para o V7 
e, depois o I grau de Fa Maior, completando a progressao harmonica no 
compasso 162. 
Aparentemente, a partir do compasso 162, tem inlcio uma nova 
progressao partindo do l grau de Fa Maior, se dirigindo para o VI grau bemol, 
Re Bemol Maior (mistura maior/menor) e, o V grau precedido de sua dominants 
aplicada no compasso 163. Na verdade, esta progressao prolonga o acorde de 
V grau de Fa Maior que, aqui, tem a fun<;ao de passagem. Em seguida, este 
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acorde dirige-se, atraves de um acorde de enfase harmonica nos compasses 
163 e 164, a dominante aplicada do acorde de sol menor, no compasso 165. 
[Grafico 13, letras (a) e (b)]. · 
Do compasso 165 ao 168, o acorde de sol menor, na segunda inversao, 
e prolongado atraves de acordes-bordadura que se prolongam no baixo na 
forma de arpejos, mantendo a nota si bema/ na voz superior. 
No compasso 169, um acorde-bordadura sobre a nota d6# introduz o 
acorde de re menor no compasso 170. 
Do compasso 170 ao inicio do compasso 181, observa-se nova 
progressao harmonica, com a fun9ao de prolongar o acorde de re menor. Tal 
progressao e I - Is- V- I. 
0 I grau da referida progressao e prolongado por meio de acorde 
bordadura no compasso 170. Esse I grau se dirige a sua primeira inversao, 16, 
no compasso 173. 0 movimento e realizado atraves de urn acorde de enfase 
harmonica (#VI grau) que e prolongado por um acorde de passagem, nos 
compassos 171 e 172. Em seguida, no compasso 173, o acorde de dominante 
aplicada do V grau (acorde de Mi Maior no compasso 173) conduz a primeira 
inversao do acorde de re menor. [Gratico 13, letra (b)]. 
Todo esse movimento suporta na voz superior a nota Ia, que e mantida 
atraves de prolongamentos mel6dicos como o movimento para dentro e para 
fora da voz interna, nos compassos 170 e 171; da superposi9ao da voz interna, 
nos compassos 171 e 172; e, do movimento para fora da voz interna, seguido 
da transferencia de registro no compasso 173. [Grafico 13, tetras (a) e (b)). 
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0 resultado desses prolongamentos mel6dicos na voz superior e um 
movimento de ornamentayao ao redor da nota /a, sustentado pelo movimento 
de passagem re- mi- fa no baixo. [Grafico 13, letra (c)]. 
Nos compasses 17 4 e 175, o acorde em primeira inversao do I grau (Is) e 
prolongado atraves de uma substituiyao do I pelo VI grau. 0 movimento V- VI, 
tambem conhecido como cadencia de engano ou interrompida, prolonga o 
acorde Is atraves do adiamento da resoluyao. Ao mesmo tempo, estes dois 
compasses servem para introduzir a nota re na voz superior, que e a nota 
mel6dica principal do fragmento. [Grafico 13, letra (b)]. 
No compasso 176, o movimento se dirige para o V grau atraves de dois 
acordes de passagem, um sobre o IV grau e o outro, um acorde de setima 
diminuta, ambos sustentando a nota re como nota mel6dica principal. [Grafico 
13, letra (b)]. 
Nos compasses 177 e 178, o V grau e atingido e prolongado atraves de 
um acorde-bordadura sobre a nota re. A superposiyao da voz interna e a 
transferencia de registro sao os prolongamentos mel6dicos que mantem a nota 
d6# como voz superior deste acorde prolongado. [grafico 13, letras (a) e (b)]. 
Do final do compasso 178 ao infcio do compasso 181, o acorde de re 
menor e prolongado atraves de arpejos. No compasso 181, atinge sua primeira · 
inversao para, em seguida, se dirigir a um acorde de setima diminuta, no 
compasso 182, que conduz para o V grau da Estrutura Fundamental no 
compasso 183. 
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Nos compasses 181 a 183, Brahms adota o mesmo procedimento dos 
compasses 153 a 156. A diferent;a e que no trecho anterior , o movimento de 
passagem e iniciado pelo Ill # grau, o acorde de Fa Sustenido Maior. Aqui, nos 
compasses 181 a 183, o acorde de setima diminuta e introduzido atraves da 
primeira inversao do acorde de re menor, com a nota fa no baixo. Resumindo: 
Compasses 153 a 156: ReM~ Fa#~ o7 ~ V grau de Fa M 
Compasses 181 a 183: rem ~fa ~ o7 ~ V grau de Fa M 
FIGURA 10. Resumo do procedimento harmOnica "paralelo~. 
Este procedimento harmonica "paralelo" tern, no caso do acorde de Re 
Maier, a funyao de prolongamento deste acorde, e, no caso do acorde de re 
menor, a funyao de movimento de passagem em dire9ao ao V grau estrutural. 
Compasses 183 a 201. Grafico 14. 
Neste fragmento ha um grande prolongamento contrapontistico do V 
grau estrutural, realizado com material tematico do primeiro tema. 
Do compasso 183 ao 187, observa-se um prolongamento 
contrapontistico do V grau, partindo do acorde com quarta e sexta (compasso 
183) e chegando no acorde de V grau na fundamental (compasso 187). [grafico 
14, letra (d)]. Nos compasses 183 a 185, o baixo realiza o motive principal inicial 
lransposto, resultando num movimento de bordadura que sustenta a nota d6 na 
voz superior. Essa nota d6 e prolongada melodicamente atraves de movimentos 
em arpejo. [Grafico 14, letra (a)]. Do compasso 185 ao 187, o baixo mantem a 
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nota d6 como um pedal, enquanto o acorde de V grau e prolongado 
melodicamente, atraves do intervale preenchido de ter~ d6 - re- mi. [Grafico 
14, letra (c)]. Num prolongamento de nfvel estrutural menor, este intervale · 
preenchido e prolongado par uma bordadura superior incompleta, nos 
compasses 185 e 186. [Grafico 14, letra (b)]. 
Nos compasses 188 e 189, dais acordes de passagem sabre as notas re 
bema/ e mi bema/ do baixo, conduzem o movimento ate a dominante aplicada 
do Ill# grau, no compasso 190. [Grafico 14, letras (c) e (d)]. Estes acordes de 
passagem sao prolongados par suas respectivas dominantes aplicadas. A 
dominante aplicada do Ill# grau se prolonga atraves de uma sequencia de 
acordes de passagem, nos compasses 190 a 192, onde atinge sua primeira 
inversao com setima. [Grafico 14, letras (a) e (b)]. 
Aqui, observa-se uma inversao nas fun~oes de prolongamento: Primeiro, 
dais acordes de passagem sao prolongados par suas respectivas Dominantes 
Aplicadas (compasses 188 e 189) e, em seguida, um unico acorde de 
Dominante Aplicada que e prolongado par acordes de passagem (compasses 
190 a 192). [Grafico 14, letras (a), (b) e (c)]. 
0 acorde de Ill# grau e alcan~ado somente no compasso 193, e tem a 
fun~ao de bordadura prolongando o V grau estrutural, acorde de 06 Maior. 
[Grafico 14, letra (d)]. 
Em seguida, e mostrado em detalhe um pouco mais sabre esse 
prolongamento do acorde-bordadura sabre a nota Ia (Ill# grau). 
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No compasso 190, o acorde de Mi Maior, dominante aplicada do Ill# 
grau, e seguido pela dominante aplicada do acorde de passagem sobre a nota 
fa# do compasso seguinte. No compasso 191, o acorde de passagem sobre fa# 
se dirige para outro acorde de passagem sobre a nota sol, no compasso 192. 
Esse movimento e auxiliado por um acorde de conducSo de voz , no compasso 
191, para depois, no compasso 192, atingir novamente o acorde de dominante 
aplicada (Mi Maior) em primeira inversao com selima. [Gn3fico 14, letra (a)]. 
Todo este movimento conduz ao acorde-bordadura sobre a nota Ia, no 
compasso 193. 
No compasso 193, um acorde de selima diminuta sobre a nota si bemol 
tern a fun9Eio de bordadura que prolonga novamente o acorde-bordadura sobre 
a nota Ia. [Grafico 14, letras (a) e (b)]. 
A nota da voz superior sustentada por esse acorde-bordadura La Maior 
(Ill# grau) e a nota d6#, a qual tern func;:ao de bordadura incompleta que se 
dirige para a nota estrutural mel6dica si bemol, no compasso 195. [Grafico 14, 
letras (c) e (d)]. 
Do compasso 195 ao infcio do 199, o V grau e, mais uma vez, 
prolongado contrapontisticamente. A nota estrutural mel6dica si bemol e 
sustentada, durante todo este trecho, atraves de movimentos para dentro e 
para fora da voz interna associados ao de superposi9Eio da nota da voz interna. 
No compasso 195, o movimento prolongado se dirige da nota estrutural 
mel6dica, si bemol, para a nota mi, nota da voz interna. Esta nota mi se dirige 
ao fa, nota da voz interna do acorde-bordadura Si Bemol no compasso 196. 
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Este fa, nota da voz interna, esta superposto, e, num movimento para fora da 
voz interna, retorna ao si bemo/, nota estrutural, no compasso 197. Todo este 
prolongamento mel6dico e repetido nos compasses 197 e 198. [Grafico 14, letra 
(b)]. 
No compasso 199, o si bemol, nota estrutural mel6dica, e retomada. No 
entanto, atraves de novo prolongamento mel6dico, este si bemol se dirige para 
a nota mi da voz interna que, por sua vez, leva ate a nota mi, voz interna do 
acorde seguinte. 0 movimento para fora da voz interna conduz a nota ta, nota 
estrutural mel6dica, na voz superior no compasso 199. 
Durante todo o trecho que vai do compasso 195 ao 199, o V grau e 
mantido com a nota d6 no baixo, sendo prolongado por dois acordes-bordadura 
nos compasses 196 e 198. 
A nota estrutural mel6dica, Ia, e mantida ate o inicio do compasso 200, 
quando, atraves de novo movimento para dentro e para fora da voz interna 
atinge a nota estrutural mel6dica, so/. 
A partir deste ponte, o movimento realiza uma mudan((a de registro, no 
compasso 201, com a nota estrutural mel6dica so/ sustentada por urn acorde 
com dupla fun~o. 
Urn novo movimento prolongado conduzira, contrapontisticamente, a 
nota fa, completando a linha estrutural no compasso 209. 
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Compasses 201 a 224. Grafico 15. 
Este fragmento corresponde a ultima parte da Coda e tem por func;Bo 
completar a Estrutura Fundamental do movimento como um todo. 
No compasso 201, a nota estrutural mel6dica sol e sustentada por um 
acorde de setima diminuta que tem dupla func;Bo. Como quase todo acorde de 
setima diminuta, este acorde nao e estrutural mas sim, de passagem. Porem, 
apesar de apresentar uma func;Bo de prolongamento, este acorde sustenta uma 
nota estrutural mel6dica. lsto explica a sua dupla func;Bo. 
0 acorde se mantem ate o infcio do compasso 202, se dirigindo, em 
seguida, ao acorde de I grau na primeira inversao. Este acorde de I grau 
sustenta a nota estrutural mel6dica fa, e e prolongado atraves do acorde-
bordadura sobre a nota si bemol. Este prolongamento atraves do acorde-
bordadura se repete ate o final do compasso 206, enquanto a nota fa da voz 
superior e prolongada melodicamente, atraves da superposi9ao da voz interna 
nos compasses 203, 205 e 206. [Grafico 15, letra (b)]. 
No compasso 207, o acorde de I grau se encontra na fundamental. Este 
acorde e prolongado melodicamente, atraves do arpejo preenchido da triade de 
Fa Maior, I grau, do final do compasso 206 ate o 209. [Grafico15, letras (b) e 
(c)]. 
A partir do compasso 209, o acorde de Fa Maior, I grau, e prolongado 
atraves de uma progressao harmonica secundaria, na qual o acorde de I grau 
se dirige a um acorde de passagem com setima e quinta diminuta, nos 
compasses 211 a 213, que, por sua vez, conduz o movimento para o V grau 
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nos compasses 214 e 215, retornando ao I grau, Fa Maier no final do compasso 
215. 
Nos compasses 216 e 217, o acorde de Fa Maier se prolonga atraves de 
arpejos, seguindo para um acorde de setima diminuta com fungao de 
bordadura, nos compasses 218 e 219. 0 movimento da voz superior nestes 
compasses realiza o motive principal inicial fa- Ia bemol- fa, movimento de 
bordadura prolongando a nota fa. 





Considerando-se que o objetivo deste trabalho e a compara~o entre as 
concep~oes de Forma-sonata defendidas por Salzer e Schenker, observa-se 
que o modelo preconizado por Schenker, isto e, a Forma-sonata como 
resultado (mica e exclusivamente a partir da interrup~ao da Estrutura 
Fundamental, nao se aplica a todos os movimentos de Forma-sonata, como eo 
caso da presente analise. 
Por outro lado, a interpreta~o de Felix Salzer considera como 
complementares todos os elementos musicais, sejam harm6nicos, melodicos, 
ou motfvico-tematicos. Porem, ainda que esta interpreta~o considere a 
importancia e a ordem dos temas a partir da Estrutura Fundamental, ela ignora, 
por exemplo, a propria fun~o do tema em si. 
Com rela~ao aos procedimentos analfticos de Felix Salzer e Heinrich 
Schenker, nota-se que nao ha uma diferen~ fundamental (que represente uma 
altera~ao no resultado da analise final). 
Entre as principais diferen~s. observa-se a preocupa~o com uma 
abordagem sistematica e pedagogica por Felix Salzer, enquanto Heinrich 
Schenker busca uma justificativa de carater filosofico-ideologico para suas 
ideias teorico-musicais, recha~ndo toda e qualquer ideia contraria. Nesse 
sentido, Salzer parece acomodar melhor as ideias teoricas do proprio Schenker 
as tend€mcias teoricas e musicais tradicionais. Alem disso, tambem existem 
diferen~s nas disposi~oes dos graficos e na utiliza~ao de alguns sfmbolos 
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analftico-musicais, que, no entanto, nao representam alteragao na interpretagao 
das analises. 
Com relagao ao procedimento composicional de Brahms, a utilizagao do 
motivo principal ("frei aber froh') e uma constante durante todo o movimento. 
Desde a sua apresentagao nos compasses iniciais, ate os posteriores 
desenvolvimentos, a aparigao desse motivo esta associada ao uso de urn 
acorde-bordadura. Alem disso, a utilizagao do movimento de bordadura e o 
principal recurso de prolongamento utilizado por Brahms nesse movimento. Em 
todo o movimento,A/Iegro con brio, podemos encontrar prolongamentos que, 
ora utilizam a bordadura melodicamente e em pequena escala, ora como 
acordes bordadura, ou ainda, como uma "segao" bordadura, quando o acorde 
com fungao bordadura, num nfvel secundario, tambem e prolongado; 
0 grafico abaixo mostra a estrutura harmonica fundamental do 
movimento tornado como urn todo, bern como a subdivisao do prolongamento 
contrapontfstico principal, originando a genufna forma-prolongamento a 3 
partes. 




EXPOSI<;AO IWSENVOI.VIMCNTO, RECAPITUI.AcAO 
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1 T 
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Prolongamento C ontrapontistico Principal de I 
#Vi 
(M) 
FIGURA 11. Estrutura Fundamental de Brahms, Sinfonia no.3, Allegro con brio. 
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Esta Estrutura demonstra a utilizayao que Brahms faz de rela<;oes 
harmonicas consideradas remotas, do ponto de vista tonal, para prolongar a 
Tonica Fa Maior. Ao utilizar as regioes de La maior, d6# menor e Mi Bemol 
Maior como principais pontos de passagem, Brahms demonstra a maestria com 
que incorpora, de maneira organica, pontos tonais relativamente distantes entre 
si, dentro de urn mesmo movimento de prolongamento, alem de nos fornecer 
urn magnifico exemplo de expansao tonal, procedimento caracterfstico do 
Romantismo. 
Faz-se necessaria uma abordagem multifacetada, uma combinayao de 
varios tipos de analise que apontem, por urn lado, para a organizayao da 
estrutura tonal, mas que tambem observe a estrutura motfvico-tematica, entre 
outros fatores. Embora nao seja especificamente objeto de estudo aqui, 
considere-se a abordagem de Charles Rosen, a qual se mostra bastante 
equilibrada, pois tece considera<;oes sobre a importancia harmonica, tematica, 
bern como de aspectos considerados extra-musicais (como, por exemplo, a 
fun<;ao social da Forma-sonata no seculo XVIII)\ muito embora, Rosen nao 
tome como referencia a Estrutura Fundamental tal como o fazem Salzer e 
Schenker. 
Este trabalho nao pretende esgotar o assunto, mas deixa-lo em aberto 
para que apare<;am novas considera<;oes e compara<;oes a respeito de Forma-
sonata e tecnicas de analise. 




AGAWU, Kofi. "Formal Perspectives on the Symphonies", in MUSGRAVE, 
Michael (ed.). The Cambridge Companion to Brahms. 
Cambridge: University Press, 1999. pp.133 -155. 
-----·· Review "Walter Frisch: Brahms and the Principle of Developing 
Variation", in Music Analysis, volume 7, no. 1. 1988. pp. 99-
105. 
BEACH, David. "The Cadential Six-four as Support for Scale-degree Three of 
the Fundamental Line", in Journal of Musical Theory. Volume 
34/1.1990. pp. 81 - 99. 
"The Fundamental Line from Scale Degree 8: Criteria for 
Evaluation", in Journal of Musical Theory. Volume 32 I 2. 
1988. pp. 271 - 294. 
BENT, ian. Analysis. London: Macmillan Press, 1988. 
BERRY, Wallace. Form in Music. Englewood-Cliffs: Prentice-Hall, 1986. 
COOK, Nicholas. A Guide to Musical Analysis. London: W.W.Norton, 1992. 
DRABKIN, William. Verbetes sobre Analise Schenkeriana. 
www.grovemusic.com. 
DUNSBY, Jonathan & WHITIALL, Arnold. Music Analysis in Theory and 
Practice. London: Faber & Faber, 1988. 
ECO, Umberto. Como se faz uma tese. 14". Ed. Sao Paulo: Perspectiva, 1996. 
FORTE, Allen & GILBERT, Steven E..lntroduction to Schenkerian Analysis. 
New York: W.W.Norton, 1982. 
--------::::---:--::--::---:-· lntroducci6n at Ana/isis Schenkeriano. 
Traduc;:8o: Pedro Purroy Chicot. Barcelona: Labor, 1992. 
FORTE, Allen. "Schenker's Conception of Musical Structure", in Journal of 
Music Theory, 311.1959. pp. 1 - 30. 
LAKATOS, Eva Maria, MARCONI, Marina de Andrade. Fundamentos de 
Metodologia Cientifica. 3 .. Ed. Sao Paulo: Atlas, 1991. 
96 
NATTIEZ, Jean-Jacques. « Harmonia», in: Enciclopedia Einaudi, volume 3. 
Tradu~o: Virgilio Melo. Porto: lmprensa Nacional - Casa da 
Moeda, 1984. 
NEUMEYER, David & TEPPING, Susan. A Guide to Schenkerian Analysis. 
Upper Saddle River, NJ: Prentice-Hall, 1992. 
OTTMAN, Robert. Advanced Harmony. Theory and Practice. 
Upper Saddle River, NJ: Prentice-Hall, 2000. 
PANKHURST, Thomas. "A Guide to Schenker's Theory of Tonal Music". 
Schenkerguide.com: A Guide to Schenkerian Analysis, 2001. 
http://www. schenkerguide. com 
PASTILLE, William. "Heinrich Schenker, Anti-Organicist", in 19th Century Music 
VIII I 1 .1984. pp. 29- 36. 
RATNER, Leonard G .. Classic Music. Expression, Form, and Style. 
New York: Schirmer books, 1980. 
RENWICK, William. "Appendix: Ternary Form in Tonal Music", in 
McMaster Music Analysis Colloquium 
Site:www.renwick@mcmaster.ca 
ROSEN, Charles. Sonata Forms. New York: W.W.Norton, 1980, 1988. 
------· Formas de Sonata. Tradu~o: Luis Romano Haces: 
Barcelona: Labor, 1987. 
------· A Gerat;ao Romantica. Traduc;:ao: Eduardo Seincman. 
Sao Paulo: Edusp, 2000. 
SALZER, Felix & SCHACHTER, Carl E. Counterpoint in Composition: The 
Study of Voice Leading. New York: McGraw-Hill, 1989. 
Columbia University Press Morningside Edition, 1989. 
SALZER, Felix. Structural Hearing. Tonal Coherence in Music. 
New York: Dover, 1982. 
_____ . Audici6n Estructural. Coherencia Tonal en Ia Musica. 
Tradu~o: Pedro Purroy Chicot. Barcelona: Labor, 1990. 
SCHACHTER, Carl E. "A Comentary on Schenker's Free Composition", in 
Journal of Music Theory 2511 .1981. pp. 115 - 142. 
97 
SCHENKER, Heinrich. (Felix Salzer,ed.) Five Graphic Music Analyses. 
NewYork: Dover, 1969. 
SCHENKER, Heinrich. (Ernst Oster, trad. e ed.) Free Composition 
(Der Freie Satz). New York: Longman, 1979. 
SCHENKER, Heinrich. The Masterwork in Music: a yearbook: volume 2. 
Editado por William Drabkin; Tradu9Bo: Jan Bent, William 
Drabkin, John Rothgeb e Hedi Siegel. 
Cambridge University Press, 1966. 
SCHOENBERG, Arnold. "Brahms, el progresivo", in El estilo y Ia Idea. 
Madrid: Taurus, 1963. pp. 85-141. 
----------:-·"Brahms, The Progressive", in Style and Idea. 
London: Faber & Faber, 1963. pp.398- 441. 
---------:· Fundamentals of Musical Composition. 
(Gerald Strang & Leonard Stein, ed.) 
London: Faber & Faber, 1967. 
---------:· Fundamentos da Composiqao Musical. 
Tradu9Bo: Eduardo Seincman. 
Sao Paulo: Editora da Universidade de Sao Paulo, 1991. 
---------=·· Tratado de Armon fa. Tradu9ao: Ramon Barce. 
Madrid: Real Musical, 1979. 
---------· Harmonia. Tradu9Bo: Marden Maluf. 
Sao Paulo: Editora da Unesp, 2001. 
SMITH, Peter H. "Brahms and Motivic 6/3 Chords", in Music Analysis, 
volume 16, no.2.1997. pp. 175-217. 
TUREK, Ralph. The Elements of Music. New York: McGraw-Hill, 1996. 
98 
Anexo 1 
ANEXO 1 - GLOSSARIO: Termos e Tecnicas utilizadas por Heinrich 
Schenker e Felix Salzer. 
OBSERVACAO: Os termos seguidos do original alemao entre parenteses, 
seguidos da tradugao em ingles, se referem a terminologia utilizada por Schenker. 
Os demais termos sao utilizados por Salzer. 
Acorde Bordadura. Acorde contrapontfstico que tern como fun9ao o movimento e 
o prolongamento. Este acorde ajuda a criar urn movimento de embelezamento ou 
ornamentac;ao ao redor de outro acorde, estruturalmente mais importante. lsto e 
feito atraves do caracteristico movimento de bordadura por uma ou mais vozes 
deste acorde (Salzer, Felix. Structural Hearing, pp. 104-105). 
[e ~ ; .!! l ! il !! ' ;• <> ::s. 
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Salzer, Felix. Structural Hearing. Exemplo 135, volume 2, p.35. 
Acorde Bordadura lncompleta. Acorde contrapontfstico com a mesma funt;ao do 
Acorde Bordadura. Entretanto, enquanto o Acorde Bordadura e precedido e 
seguido da nota principal que esta sendo ornamentada, o Acorde Bordadura 
lncompleta e precedido pela nota principal, mas nao retorna a ela (Salzer, Felix. 







Salzer, Felix. Structural Hearing. Exemplo 146, Volume 2, p.37. 
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5 
Acorde Bordadura lncompleta e Passagem. Este acorde associa, ao mesmo 
tempo, as funi(Oes de Acorde Bordadura lncompleta numa das vozes e de Acorde 
de Passagem em outra (Salzer, Felix. Structural Hearing, p. 105). 
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Acorde Bordadura-Passagem. Outro tipo de Acorde Bordadura. Este acorde 
apresenta em uma das vozes externas, uma bordadura, enquanto a outra, urn 





Salzer, Felix. Structural Hearing. Exemplo 148, Volume 2, p.38. 
B 
p 
Acorde com Dupla Fun~ao. Segundo Salzer, "As fun96es dos acordes resultam 
quando for9as estruturais e de prolongamento sao combinadas com os conceitos 
mus1cais de harmonia e contraponto. Gada urn destes dois 'pares' contem 
concep96es contrastantes: estrutura contrasta com prolongamento, harmonia com 
contraponto". ( Salzer, Felix. Structural Hearing, p.162). 
Desta forma, cada acorde e harmonica ou contrapontfstico, e, ao mesmo 
tempo, e estrutural ou de prolongamento resultando em quatro fun96es de 
acordes, a saber, harmonico-estrutural, harmonico-prolongamento, 
contrapontfstico-prolongamento, e contrapontfstico-estrutural. No entanto, existem 
acordes cuja fun98o e o resultado de uma fusao ou sobreposi98o de elementos 
contrastantes. Urn acorde pode ser harmonico-estrutural e ter uma implica9ao de 
prolongamento. Este e urn acorde com Dupla Fun9ao (Salzer, Felix. Structural 
Hearing, p. 163). 
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Salzer, Felix. Structural Hearing. Exemplo 324, Volume 2, p.117. 
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Acorde Contrapontistico. Acorde cuja origem e um produto do movimento, 
direyao e embelezamento das vozes. Nao estao baseados em uma associa9ao 
harmonica (relayao de quinta justa). No exemplo abaixo, todos os acordes entre o 
I grau inicial e o I grau no infcio do compasso 2 sao acordes contrapontfsticos 
(Salzer, Felix. Structural Hearing, p.15). 
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SalZer, Felix. Structural Hearing. Exemplo II- a, Volume II, parte 1, p.2 
Acorde Condutor de Voz. Acorde contrapontistico que melhora a conduyao de 
vozes sem ter uma fun9ao de acorde de passagem (Salzer, Felix. Structural 
Hearing, p. 1 02). 
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Salzer, Felix. Structural Heating_ Exemplo 129 a-d, Volume II, p. 33. 
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Acorde de Enfase Harmonica. Acorde de prolongamento que visa enfatizar o 
acorde vizinho sem ser uma dominante aplicada. Nos exemplos abaixo, o acorde 
de II grau tem a fun~o de i!mfase harmonica do acorde seguinte (Salzer, Felix. 
Structural Hearing, p. 160). 
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Salzer, FeliX. StrocturaiHeanng. Exemplo317a-b, Volume II, p.113. 
Acorde de Passagem. Acorde contrapontfstico que tem por fun~o conectar dois 
acordes separados por salto. E o resultado da dire~o e da conexao das vozes. 
No exemplo abaixo, os acordes conectando o I grau ao 116 grau sao acordes de 
passagem (Salzer, Felix. Structural Hearing, pp. 98 - 1 00). 
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Salzer, Feltx. Structural Heanng. Exemplo 118 a..c, Votume II, p. 30. 
Acorde de Passagem com fun~rao de Voz Condutora acrescentada. Acorde de 
passagem que tem uma funyao adicional de melhorar a conduyao de vozes (por 
exemplol para evitar quintas paralelas). No exemplo abaixo, todos os acordes em 
tempo fracol entre o I grau e o II grau sao acordes de passagem que promovem 
uma melhor conduyao de vozes (Salzer, Felix. Structural Hearing, pp.1 00 - 101 ) . 
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Salzer, Felix. Structural Healing. Exemplo 125, Volume II, p. 32. 
Acorde de Sexta Napolitana. Ver Segundo (II) grau Frigio. 
Acorde Estrutural. Tambem chamado de Acorde Harmonico. Acorde cuja origem 
esta baseada numa relayao de quinta justa. Esta relayao de quinta justa e dada 
pela serie harmonica, e a progressao harmonica 1 - V- 1 e o resultado horizontal-
mel6dico desta relayao dada pela serie harmonica. Assim, urn acorde demonstra 
uma funyao harmonica se ele e membro da progressao fundamental I - V - I ou 
de uma de suas elaborar;:oes: I - II - V- I, I - Ill - V- I, I - IV- V- I. Segundo 
Salzer, "[ ... ] 0 II grau demonstra uma relayao de quinta com o V, o Ill grau, uma 
associar;:ao de terr;:a como I grau, eo IV grau uma associayao de quinta (abaixo) 
com o I grau." (Salzer, Felix. Structural Hearing, p.15). 
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Salzer, Felix. Structural Hearing. Exemplo 99, Volume II, p. 27. 
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Salzer, Felix. Structural Hearing. Exemplo 106, Volume I!, p. 28. 
Arpejo (Brechung; lng.Arpeggiation). Em analise Schenkeriana, a progressao 
fundamental do baixo indo da Tonica para a Dominante e voltando a Tonica, ou 
um metodo de prolongamento pelo qual qualquer parte ou voz e elaborada na 
forma linear ou horizontal de um acorde.Na musica tonal, o interesse harmonica e 
mantido durante uma peya inteira ou um movimento, pelo estabelecimento da 
tonalidade da tonica, afastando-se dela e retornando a ela atraves da prepara98o 
da dominante. 0 arpejo do baixo 1 - V - I , representa o estabelecimento da 
tonalidade da tonica, a prepara98o da dominante e 0 retorno a tonica, formando 
assim o elemento harmonica da unidade contrapontfstica a duas vozes ( Ursatz) 
que engloba todo o movimento mel6dico e harmonica de uma peya tonal. 
(Drabkin, William. www.grovemusic.cam) 
0 arpejo e urn dos modos mais diretos para prolongar ou desdobrar uma 
harmonia basica. 0 arpejo de uma harmonia suporte pode gerar uma figura em 
qualquer voz, e os arpejos geralmente caincidem com movimentos mel6dicos de 
passagem, preenchendo espa9os dos intervalos do acorde. (Neumeyer, David & 
Tepping, Susan. A Guide to Schenkerian Analysis, pp. 88- 89). 
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Neumeyer, David & Tepping, Susan. A Guide to Schenkerian Analysis. Exemplo 6.13, p.89. 
Arpejo preenchido. Urn tipo de inteNalo preenchido, que e urn dos tres tipos de 
prolongamento mel6dico-contrapontistico (diminui~ao). Linha continua conectando 
as notas do arpejo de urn acorde (Salzer, Felix. Structural Hearing, p. 119). 
Ex.l96 Ex.l97 
~ 
II J d J J II d J J J J II 
SalZer, Fetlx. Structural Hearing. Exemplos 196-197, Votume II, p. !56. 
Ascensao inicial (AI.:Anstieg; lng.:lnitial ascent). Prefixo para a primeira nota da 
linha fundamental. Linha baseada em urn intervale da triade de tonica, mas para 
uso pratico podemos considera-la uma linha, arpejo ou uma combina~o de 
ambos. A ascensao inicial e a unica linha ascendente permitida como voz superior 
no primeiro plano intermediario. (Neumeyer, David & Tepping, Susan. A Guide to 
Schenkerian Analysis, pp. 78 - 79). 
3 




Neumeyer, David & Tepping, Susan. A Guide to Schenkerian Analysis. Exempjo 6.4, p. 79. 
106 
Desdobramento (AI.: Ausfaltung; lng.:Unfolding). Tecnica de prolongamento que 
consiste na fusao de uma ideia contrapontistica a duas partes, de maneira que 
suas partes sejam apresentadas como uma (mica linha mel6dica (Drabkin, 
William. www. grovemusic.com). 
i-ii= I ·: .,. ,. - • '&" 
t::: if I* il 
Beethoven. Sonata para Violoncelo, op.69, (1 . mov.). Drabkin,William. www.grovemusic.com 
Diminui~ao (AI.:Diminution; lng.:Diminution). "0 termo diminuiqao refere-se ao 
processo pelo qual um intervale formado por notas de valor mais Iongo e expresso 
em notas de menor valor. Os varios tipos de eventos musicais envolvidos neste 
processo de "diminuir'' sao conhecidos coletivamente como diminuiqoes, e eles 
compreendem a nota de passagem, a bordadura, os sa/tos consonantes e o 
arpejo, bem como as subespecies destes". Esse conceito traduz a ideia de 
elaborar ou preencher musicalmente, um determinado intervale tornado como 
basico. Origem na antiga pratica de improvisar musicalmente sobre um 
determinado intervale. Tambem conhecido como Prolongamento me/6dico-
contrapontistico (Forte, Allen & Gilbert, Steven E., Introduction to Schenkerian 
Analysis, pp. 7 -8). 
salto de Quinta Ascendente 
II 1 11 t) 0 0 :.:.. •· ;z .. .n , ... : : ... • . I : ... ; .... 
Forte, Allen & Gilbert, Steven E. Introduction to Schenkerian Analysis. Exemplo 1, p.8 
Divisao (estruturai).(AI.:G/iederung; lng.:(Structural) Division). No Free 
Composition, Schenker apresenta essa tecnica relacionada as possibilidades de 
divisao da linha fundamental (de 3"-, 5"- ou 8"-) atraves da lnterrupc;:ao. (Schenker, 
Heinrich. Free Composition, pp. 36 - 40). 










Schenker, Heinrich. Free Composition. Figuras 21 (a) e 24(a), sf p. 
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SchenKer, Heinrich. Free Composition. Figura 27 (a). sip. 
Divisor( a), Dominante divisora.(AI.: Tei/er, Oberquint-Tei/er, lng. :Divider, dividing 
dominant). A primeira ocorrencia da dominante em urn periodo, movimento ou 
pe9a que marca urn ponte de descanso ou de interrup~o temporario na 
progressao do baixo em dire!(ao a cadencia perfeita. E assim chamada porque 
divide esta progressao em duas partes, I - V e I - V - I. Para pe!(as no modo 
menor, a Divisora (Tei/er) pede ser uma dominante menor (v menor); a ter9a 
elevada e entao introduzida mais tarde, na prepara~o da cadencia final. (Drabkin, 
William. www. grovemusic.com ). 
Dominante aplicada. Basicamente tern o mesmo significado de dominante 
secundaria ou dominante individual. Salzer observa que, "Se uma harmonia que 
nao seja a tonica e precedida ou seguida por sua propria dominante, entao 
aplicamos uma rela~o de quinta entre esses acordes". E urn acorde que efetua 
urn prolongamento harmonica (Salzer, Felix. Structural Hearing, p. 155). 
SE CO~VERTE EM 
II v ....___, II V 
SalZer, Felix. Structural Hearing. Exemplo 292, Volume II, p. 100. 
Duas progressoes harmonicas. "Existem muitos exemplos nos quais, urn tema 
ou frase mel6dica e suportado per duas progressoes harmonicas sucessivas. [ ... ] 
aqui, o final da primeira progressao e simultaneamente o inicio da segunda." 
(Salzer, Felix. Structural Hearing, p. 94). 
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Salzer, Felix. Structural Hearing. Exemplo 116, Volume II, p. 29. 
Dupla func;ao. Ver Acorde com dupla funqao. 
Embelezamento Mel6dico. 0 mesmo que prolongamento mel6dico-
contrapontfstico ou diminuiqao. 
Estrutura Contrapontistica. Estrutura Fundamental formada a partir de uma 
progressao contrapontfstica. No exemplo abaixo, os acordes marcados com CE 
sao acordes Contrapontfstico-Estruturais, ou seja, sao acordes de origem 
contrapontfstica com funqao estrutural (Salzer, Felix. Structural Hearing, pp. 160-
161 e 204-206). 
A ,B , Al 
c- '' -
~~ •f ·~ '~:::0:· 9 • *fF 
<~ :,s.s: 
lo. Tema 2o. Tema i ~ i lo. Tema 2o. Tema 
! 8 8 i 8 
• 
CE CE 
H1ndemtth. Sonata para p1ano no. 2 (1 . Mov.). Salzer, FeliX. Structural Heanng. Exemplo 505 (d), p. 3J4. 
Estrutura Fundamental ou Estrutura Primordial. (AI.:Ursatz; lng.: Fundamental 
structure, [primordial structure]). E a basica unidade contrapontistica a duas partes 
que esta subjacente a estrutura total de uma peqa ou movimento tonal; o resultado 
final de sucessivas reduc;Oes da parte-escrita em uma analise de uma peya tonal 
por nlveis. A parte superior da Ursatz, chamada Urlinie, consiste de uma descida 
por grau conjunto ate a nota tonica a partir da terya, da quinta ou da oitava acima; 
a escolha do intervale percorrido pela Urlinie depende da analise, isto e, do 
conteudo dos nfveis previos, consequentemente da peya em si mesma. Enquanto 
a Urlinie representa o movimento mel6dico basico de uma peya, a parte mais 
grave, que engloba o movimento harmonica (o estabelecimento, o movimento de 
safda e de retorno a tonica) consiste da progressao I-V -I, o chamado Arpejo do 
baixo. Existem ainda alguns outros graus harmonicas que invariavelmente 
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interveem antes da dominante: o II ou IV grau e, frequentemente; quando na 
tonalidade menor, o Ill grau. 
Do ponto de vista analftico, a Ursatz pode ser considerada como a mais 
simples representa~o polifonica de uma pe98 tonal, enquanto do ponto de vista 
composicional, ela pode ser entendida como o inicial Auskomponierung, ou 
preenchimento da trfade da tonica, que e a fonte mel6dica e harmonica basica da 
composic;:ao tonal. (Drabkin, William. www.grovemusic.com). 
I 
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• Modelos de Ursatz. Linhas de 3 ., 5 . e 8 . Drabkin, Wilham. www.grovemuSic.com 
Forma-Estrutura. Categoria ou tipo formal onde a estrutura, em si mesma, e que 
determina a forma. Por exemplo, a estrutura e seus prolongamentos podem fluir 
ininterruptamente e, assim, criar uma forma a uma parte, ou entao, atraves da 
subdivisao da estrutura em duas ou tres partes, criar uma forma a duas ou uma 
forma a tres partes (Salzer, Felix. Structural Hearing, pp.224-226). 
A B ' . AI 
I 
Ill IJ1 \' IV 
(D) 
Salzer, Felix. Structural Hearing. Exemplo 496 (a), Volume II, p.282. 
Forma-Prolongamento. Categoria ou tipo formal onde a subdivisao do 
prolongamento principal determina a forma (Salzer, Felix. Structural Hearing, pp. 
224-226). 
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Salzer, Felix. Structural Hearing. Exemplo 496 (b), Volume II, p. 283. 
Grau (harmonico) [grau da escala]. (AI.:.Stufe; ing.:(Harmonic) degree, 
[step,(scale)degree]). 0 mais significante conceito da teoria de Schenker no que 
diz respeito a harmonia. Stufe representa uma harmonia em grande escala e nao 
e, necessariamente, correspondente a urn unico acorde, especialmente se este 
acorde resulta de movimentos lineares. 0 Stufe pode, por exemplo, compreender 
varies acordes (Drabkin, William. www.grovemusic.com). 
lnterrup~ao. (AI.:Unterbrechung; lng.:lnterruption). 0 principal metodo de divisao 
da unidade basica contrapontfstica a duas partes subjacente a uma pe98 tonal ou 
movimento, a Ursatz, pela interrup9Eto da descida de sua Urlinie ap6s uma 
cadencia imperfeita e fazendo-a come98r novamente de seu ponto de partida. 0 
sfmbolo de uma interrup9Eto e feito atraves de dois tra9os paralelo verticais. Nos 
nfveis analfticos subseqOentes, e possfvel que a interrup9Eto seja prenunciada ou 
preparada por uma cadencia imperfeita secundaria chamada Teiler; a presen98 da 
Tei/er nao impoe necessariamente uma descida da Urlinie (como exige a 
interrup9Eto), e nas pe9as em modo menor pode ocorrer sobre a dominante menor 
(v menor). 
Quando a Urlinie abrange uma oitava, uma verdadeira interrup9Eto e 
impossfvel pois, se ela ocorrer ap6s o setimo ou ap6s o segundo grau da escala, o 
retorno a oitava dara a impressao de uma bordadura; se ela ocorrer sobre o quinto 
grau da escala, o subseqOente retorno da oitava e da tonica resultara em oitavas 
consecutivas. E possfvel, contudo, dividir a Urlinie sobre o quinto grau permitindo 
que o baixo retorne a tonica enquanto a nota da Urlinie (o quinto grau) se mantem. 
Este procedimento e o equivalente mais proximo da interrup9Eto quando a Urlinie. 
apresenta uma linha de oitava. (Drabkin, William. www.grovemusic.com). 
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Schenker, Hemnch. Free Composition. F~guras 21(a) e 24. sl p. 
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Schenker, Heinrich. Free Composition. Figura 27 (a). s/p. 
lntervalo preenchido. Urn dos tres tipos de Prolongamento mel6dico-
contrapontistico (diminuir;ao). Linha continua conectando duas notas diferentes 
(Salzer, Felix. Structural Hearing, pp. 118-120). 
a)intervalopreenclUdo b)intervalodel.ineado c)omamental ...-----. 
' " a " I( 11 lJ " a " ll J d J J jj d JJ J J II 
Salzer, Felix. Structural Hearing. Exemplos 196 e 197. p. 56. 
Jogo limitrofe ou progressoes de cobertura. (AI.:Randerspiel; lng; Boundary 
Play). Atividade mel6dica acima da voz estrutural ou principal. Se uma nota usada 
no jogo limftrofe e enfatizada ou isolada, ela e chamada de nota de cobertura" 
(Neumeyer, David & Tepping, Susan. A Guide to Schenkerian Analysis, pp.89-90). 
("'I ----------IV------ V---· !) 
Beethoven. Sonata op. 100 (1°. Mov.). Schenker, Heinrich. Free Composition. Figura 00. sip. 
Linha Fundamental ou Linha Primordial. (AI.:Urlinie; lng.:Fundamental line, 
[primordial line]). Na analise Schenkeriana de uma pe9<1 ou movimento tonal, a 
descida por grau conjunto ate a nota da tonica a partir da ter9<1, da quinta, ou da 
oitava acima. A Urlinie constitui a parte superior da estrutura contrapontfstica 
basica, subjacente a pe9<1, chamada Ursatz. A Urlinie e a representac;:ao 
fundamental do movimento mel6dico total de uma pe9<1 tonal, e como tal tern sido 
o termo mais amplamente reconhecido usado na analise Schenkeriana. (Drabkin, 
William. www.grovemusic.com). 
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Unha Fundamental de ., 5. e 8 . Drabin, William. www.grovemusic.com 
Mistura. (AI.:Mischung; lng.:Mixture) Dos modos maior e menor. "Na estrutura 
fundamental, a linha fundamental permanece estritamente diat6nica. No primeiro 
nfvel (de elabora~o), contudo, ela pode ter uma mistura da terya maior e menor. 
Nesta considera~o, nao faz diferen9a se a linha fundamental comeya com a 3"-, a 
5"-, ou a a• ". (Schenker, Heinrich. Free Composition, p.40). 
3(b3)321 
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Neumeyer, DaVId & Teppmg, Susan. A Gwde to Schenkenan Analysrs. Exemplo 6.8b, p. 82. 
Movimento para dentro e para fora da voz intema. Uma das formas mais 
elementares de prolongamento mel6dico-contrapontfstico. Tambem conhecido 
como figuraqao, o movimento para dentro e para fora da voz interna delineia os 
acordes que estao sendo prolongados, movendo-se de uma nota da voz externa 
em dire~o a outra nota, do mesmo acorde, da voz interna, e desta, para a nota da 
voz externa do acorde seguinte, a partir da qual, o movimento se repete (Salzer, 
Felix. Structural Hearing, pp. 121-125). 
CHOP!!\- Noturno, Op. 32, no.l 
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Salzer, Felix. Structural Hearing. Exemplo 216, Volume 1!, p. 64. 
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Salzer, Felix. Structural Hearing. Exemplo 216 (a- d), Volume II, p. 64. 
Movimento dirigido. Salzer define a musica como movimento dirigido. "[ ... ] Como 
um argumento 16gico ou uma composir;ao literaria, um trabalho musical possui 
uma direr;ao, determinada pelo objetivo ao qual ela se movimenta. Assim, o 
significado das notas e acordes e suas func;:oes, dependem deste objetivo e da 
direc;:ao que o movimento toma para alcanc;:a-lo". (Salzer, Felix. Structural Hearing, 
p.11 ). 
Niver ( AI.:AusfOhrung; lng.: Layer) Literalmente, camada,. Equivalente a Schicht. 
(Drabkin, William. www.grovemusic.com). 
Niver (estruturar). (AI.:Schicht, StimmfOhrungs-Schich; lng.(Structural) Level). 
Representar;ao polif6nica (uma, entre varias) de uma pec;:a tonal ou fragmento, da 
qual e retirada parte ou todos os seus ornamentos, de maneira que permanec;:a 
somente o essencial da parte-escrita. (Drabkin, William.www.grovemusic.com). 
Nota de cobertura (AI.: Deckton; lng.:Cover tone):. E formada por uma 
transferencia acima ou o dobramento de uma voz interna e o deslocamento do 
soprano por aquela voz. Apesar disso, o principal fio da atividade mel6dica 
continua com a voz deslocada (o soprano, no caso). (Forte, Allen & Gilbert, Steven 
E. Introduction to Schenkerian Analysis, p. 223). 
Forte, Allen & Gilbert, Steven E. Introduction to Schenkerian Analysis. 
Exemplo 185 (d), p.220. 
Nota vizinha, nota adjacente, nota auxiliar. (na maioria das vezes, bordadura). 
(AI.:Nebennote; lng.: Neighboring note, neighbor). 
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Ordem estrutural. 0 mesmo que Nive/ estrutural. 
Paralelismo. Para Schenker, a ideia de paralelismo esta associada a tend€mcia 
de propagayao das formas da Estrutura Fundamental atraves de todos os niveis 
das vozes condutoras (Schenker, Heinrich. Frre Composition, pp. 87 -89). Do 
mesmo modo, Salzer observa que uma harmonia individual pede ser prolongada 
por uma progressao harmonica que imita a progressao da Estrutura Fundamental. 
Entretanto, a concepyao de Salzer vai mais Ionge, tambem considerando como 
paralelismo, a imitayao de um desenho tematico-motivico em varies niveis, ou 
ainda, a reproduyao de um procedimento harmonica qualquer (Salzer, Felix. 
Structural Hearing, pp. 148-151 ). 
Paralelismo mel6dico. Procedimento atraves do qual ocorre a reproduyao de um 
desenho tematico-motivico. Ver Paralelismo. 
Plano de frente. (AI.: Vordergrund; lng.: Foreground) "0 plano de frente nao e 
essencialmente diferente do(s) plano(s) intermediario: ele e simplesmente o ultimo 
desta serie de niveis, aquele com o maier numero de diminuic;:oes e, obviamente, 
aquele mais proximo da propria partitura". (Neumeyer, David & Tepping, Susan. A 
Guide to Schenkerian Analysis, p. 78). 
Plano de fundo (AI.:Hintergrund; lng.Background). "0 plano de fundo em musica 
e representado por uma estrutura contrapontistica considerada como a estrutura 
fundamental. Linha fundamental e 0 nome dado a voz superior da estrutura 
fundamental. Ela se estende horizontalmente, enquanto a voz mais grave efetua 
um contraponto atraves do arpejo deste acorde em direyao a quinta superior''. 
(Neumeyer, David & Tepping, Susan. A Guide to Schenkerian Analysis, pp. 1- 4) 
Plano intermediario. (AI.: Mittelgrund; lng.:Middleground). "0 plano intermediario 
e o nivel, ou a serie de niveis, onde ocorre a maioria dos refinamentos em termos 
de desenvolvimento das conduc;:oes melodicas. Aqui, surgem os motives 
essenciais e progressoes caracteristicas de acordes, bern como. os desenhos 
formais tradicionais". (Neumeyer, David & Tepping, Susan. A Guide to 
Schenkerian Analysis, p.78). 
Preenchimento de intervale. Ver lntervalo preenchido. 
Primeiro nivel estrutural, primeiro nivel de elabora~rio. Primeiro nfvel ou 
ordem, imediatamente subordinado a Estrutura Fundamental. E o nivel no qual 
ocorrem as primeiras e mais importantes elaborac;:oes da Estrutura Fundamental 
(Drabkin, William. www.grovemusic.com). 
Primeira nota da linha fundamental (AI.: Kopfton; lng.:Primary melodic tone). 
Primeira nota da voz superior, a partir da qual tern inicio linha superior da 
Estrutura Fundamental. Pede sera terc;:a (3), a quinta (5), ou a oitava (8). (Drabkin, 
William. www.grovemusic.com). 
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Primeira nota estrutural mel6dica. Ver Primeira nota da linha fundafT}ental. 
Primeira ordem estrutural. Ver Primeiro nfvel estrutural. 
Progressao harmonica estrutural. Progressao harmonica que determina os 
acordes ou pontes estruturais da Estrutura Fundamental de uma pe9<3 ou 
fragmento. Ver tambem Estrutura Fundamental (Salzer, Felix. Structural Hearing, 
pp. 88-90). 
Progressao harmonica incompleta. Progressao harmonica incompleta (II - V ou 
IV - V) normalmente usada com a fun98o de prolongar um acorde harmonico-
estrutural. Tal procedimento enfatiza, como a dominante aplicada, o acorde que 
esta sendo prolongado. Ver tambem Prolongamento harm6nico incompleto 
(Salzer, Felix. Structural Hearing, pp.152 e 157). 
Progressao harmonica secundaria. Progressao harmonica cuja fun98o e 
prolongar um determinado acorde de fun98o estrutural mais elevada. Ver tambem 
Prolongamento harm6nico (Salzer, Felix. Structural Hearing, pp.148 - 151 ). 
Progressao linear (forma reduzida: progressao; linha). (AI.:Zug; Jng.Unear 
progression). Linhas sao os fenomenos mel6dicos mais comuns em todos os 
nfveis. Com raras exce¢es, as linhas devem preencher intervalos consonantes e 
estes intervalos devem permitir a sua interpreta98o como elaboragoes de 
intervalos de uma harmonia subjacente. Em outras palavras, em quase todos os 
casos o intervale delineado por uma progressao linear sera um componente de 
uma fun98o harmonica relevante ao contexte (Neumeyer, David & Tepping, 
Susan. A Guide to Schenkerian Analysis, p. 85). 
Mozart. Sonata p/ piano. K333 (II). Forte, Allen & Gilbert, Steven E. Introduction 
to Schenkelian Analysis. Exemplo 195 {b), p. 238. 
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Prolongamento. (AI.:Auskomponierung [algumas vezes] ;lng.: Prolongation). A 
gerac;:ao da substfmcia de uma pe9B ou movimento tonal atraves de uma 
elabora<;:ao linear de sua Ursatz, a unidade basica contrapontfstica a duas vozes 
subjacente a sua estrutura. 0 prolongamento pede ser aplicado a linha mel6dica 
ou ao baixo, ou a uma das partes medias da composi<;:ao; tambem pede ligar uma 
parte media a uma parte externa ou, em alguns exemplos, as partes externas 
entre si. As formas mais simples de prolongamento envolvem ou a elabora<;:ao em 
grau conjunto de notas mel6dicas (por exemplo, Zug) ou a elabora<;:ao de acordes 
dos graus harmonicos (por exemplo, Brechung). (Drabkin, William. 
www.grovemusic.com). 
0 Auskomponierung ou Composing out. Em analise Schenkeriana, o termo 
geral usado para a articula<;:ao do suporte estrutural de uma pe9<2 ou movimento, a · 
saber, a trfade tonica; pode-se dizer que uma pe9B e o resultado final do 
Auskomponierung de sua trfade tonica. 0 Auskomponierung e aplicado tanto no 
ARPEJO do baixo quanto no PROLONGAMENTO da linha mel6dica fundamental 
(a trfade da tonica preenchida com notas de passagem para fazer uma descida 
por grau conjunto). 0 primeiro estagio do Auskomponierung results na Ursatz, que 
consiste de uma Urlinie (de ter9B , de quinta ou de oitava acima da nota tonica) e 
um arpejo de baixo 1-V-1 como suporte. (Drabkin, William. www.grovemusic.com). 
"A vida da linha fundamental e o arpejo do baixo manifestam-se nao s6 na 
primeira sucessao horizontal e no primeiro arpejo; ela tambem se expande atraves 
do Plano lntermediario, por meio daquilo que eu tenho chamado vozes condutoras 
e nfveis de transforma<;:ao, prolongamentos, elabora¢es, e meios similares, ate o 
Plano de Frente". (Schenker, Heinrich. Free Composition, pp. 4 e 5). 
Prolongamento contrapontistico. Prolongamento de um acorde ou progressao 
de acordes utilizando prolongamentos mel6dicos, acordes contrapontisticos ou 
progressoes contrapontisticas (pp. 97- 112). 
Bach. Coral246. SalZer, Felix. Structural Hearing. Exemplo 123, 
Volume II, p. 31. 
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Prolongamento em grande escala. Prolongamento que se estende atraves de 
unidades formais mais amplas. Por exemplo, a seyao de desenvolvimento da 
forma-sonata pode ser um prolongamento em grande escala do V grau, a 
dominante (Salzer, Felix. Structural Hearing, pp. 216 - 219). 
Prolongamento harmOnico. Prolongamento de um acorde utilizando uma 
progressao harmonica. Neste caso, o acorde que esta sendo prolongado e visto 
como uma unidade estrutural em si mesmo (Salzer, Felix. Structural Hearing. pp. 
148-151). 
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Bach. Coral192. Salzer, Felix. Structural Hearing. Exemplo 269, 
Volume II, p. 90. 
Prolongamento harmOnico incompleto. Prolongamento de um acorde utilizando 
uma progressao harmonica incomplete. No exemplo abaixo, a seta indica que os 
acordes de IV e V graus prolongam o I grau estrutural precedente (Salzer, Felix. 
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Bach. CoralS. SalZer, FeliX. Stroctural Heanng. Exemplos 276 (a -b), Volume II, p.94. 
Prolongamento principal. Prolongamento harmonico ou contrapontistico de 
maier importancia dentro de uma pec;:a. Ver exemplo em Prolongamento 
secundario (Salzer, Felix. Structural Hearing, pp. 149- 151 ) . 
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Monteverdi. "Lasciatem! monre". Salzer, Felnc Structural Heanng. Exemplo 501 (b), Volume II, p. 292. 
Prolongamento secundario. Prolongamento harmonico ou contrapontistico de 
um acorde qualquer, seja estrutural ou nao. Este prolongamento ocorre nos nfveis 
ou ordens estruturais mais baixas. Ou seja, e um prolongamento dentro de outre 
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prolongamento. No exemplo abaixo, um prolongamento secundario, dentro do 
prolongamento principal do I grau, forma a parte A da pe99 (Salzer, Felix. 
Structural Hearing, pp. 149- 151 ). 
~·I' 
' I ? 
I u I ' B : : : ; f r ~~ ; • 
' I li I 
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Bach. Coral 55. SalZer, Felix. Structural Hearing. Exemplo 312, Volume II, p. 110. 
Prolongamento mel6dico ou mel6dico-contrapontistico. Ver Diminuiqao. 
Rela!;ao de ter!;a cromatica. Procedimento harmonico que estabelece uma 
rela9ao entre regioes tonais afastadas atraves do intercambio modal 
(maior/menor) e do cromatismo. Por exemplo, 06 Maior - La Maior. Neste caso, 
06 Maior tem rela98o direta com Ia menor que, atraves do intercambio modal (e 
do cromatismo) estabelece um elo com La Maior (Ottman, Robert. Advanced 
Harmony, pp. 332 - 336). 
Saito consonante. Um particular prolongamento mel6dico-contrapontfstico (ou 
diminui9ao) no qual a voz realiza um salto consonante de uma nota consonante a 
outra (Pankhurst, Thomas. www.schenkerguide.com) 
Segundo grau (II grau) Frigio. Acorde resultante da mistura entre o modo menor 
e o modo Frfgio. Essa mistura possibilita a utiliza98o do II grau do modo Frigio, 
uma trfade maior, no Iugar do II grau do modo menor, uma trfade diminuta. 
Tambem usado no modo maior. Este acorde e mais conhecido como acorde de 
Sexta Napolitana quando usado com a ter99 no baixo (Salzer, Felix. Structural 
Hearing, pp. 177 -178). 
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BEETHOYE."\" ~Sonata Op. 27, no.2 
Adagio sostenuto 
~~· . ' ' ' ' ' ' ' ' 3 ' ' 3 ' ' ' ' 
Beethoven. Sonata p/ piano Op. 27, no.2 (!).Salzer, Felix. Structural Hearing. Exemplo 375, Volume II, p. 145. 
B ; I 
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Beethoven, Sonata Op.27, no.2 (1). Salzer, Felix. Structural Hearing. Exemplo 375 (a), 
Volume II, p. 145. 
Sequencia de quintas descendentes. Tipo de prolongamento harmonica onde a 
sequencia de acordes tern simultaneamente uma implica98o contrapontistica. No 
exemplo abaixo, alem de prolongar o movimento entre o I grau e o II grau, a 
sequencia de quintas descendentes melhora a condu98o de vozes evitando 
quintas paralelas nos compasses 5 a 8 (Salzer, Felix. Structural Hearing, pp. 165-
166). 
HA.E:.."DEL: Counmkda Sui~ no. 14 
Haendel. Suite 14, Courante. Salzer, Felrx.Structural Heanng. Exemplo 329, Volume II, p. 121. 
' 
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Haendel. Suite 14, Courante. Salzer, Felix. Structural Hearing. Exemplo 329 (b), Volume !I, p. 121. 
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Substitui~tao do I grau. Urn dos papeis do acorde de VI grau. Trata-se de urn 
prolongamento harmonica que normalmente ocorre em pass'Bgens que 
apresentam duas progressaes harm6nicas em sequencia. Neste caso, o I grau, 
que constitui ao mesmo tempo, o fim da primeira progressao e o infcio da 
segunda, e substitufdo pelo VI grau. A escolha do VI grau ocorre em fun98o da 
melhor condu98o de vozes que o mesmo promove. Tal procedimento tambem e 
conhecido como 'Cadencia de engano'. No exemplo abaixo o VI grau, que 
substitui o I grau, e considerado como nota de passagem (Salzer, Felix. Structural 
Hearing, pp. 181 - 182). 
SCHl')..lA.'"N ~ Cenas do bosque, no.6 
l
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Schumann. Cenas do bosque no-6. Salzer, Felix. Structural Hearing. 
Exemplos 391 e 391 (a). Volume II, p. 159. 
Substitui~tao efetuada pelo VI grau. Ver Substituic;ao do I grau. 
Superficie sem suporte harmonica. (AI.:Leerlaut, lng.: Unsupported stretch). 
Termo associado as possfveis formas da estrutura fundamental, onde uma 
aparente subdivisao da linha fundamental cria urn "movimento de passagem" na 
propria linha fundamental sem suporte harmonica (Schenker, Heinrich. Free 
Composition, p. 20). 
5 4 3 2 
v 
Schenker, Heinrich. Free Composition, figura 10.2, sip. 
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Superposi~ao da nota da voz interna. Prolongamento mel6dico que ocorre 
acima da nota estrutural mel6dica. E uma conseqoemcia, mais elaborada, do 
movimento para dentro e para fora da voz interna. Quando o movimento se dirige 
para uma nota da voz interna, esta nota pede ser transferida uma oitava acima, 
ficando, desta forma, acima da nota estrutural mel6dica que e prolongada ate ser 
atingida novamente (Salzer, Felix. Structural Hearing, pp. 125 -127). 
CHOPIN- Notumo, Op. 32, no.l 
.,. ! i 
a) b) c) 
d) 
B 
;: f' - • a : " 
Chopin. Notumo, Op.32, no.1. Salzer, Felix. Structural Hearing. Exemplos 216 a,b,c,d. 
Volume II, p. 64. 
Transferencia de registro atraves da superposa~ao (sequencia!) da voz 
intema. Associa<;:§o da transferemcia de registro com a superposi<;ao da voz 
interna. Em alguns casas, a transferemcia de registro afeta o movimento dentro da 
voz interna e, em outros, a superposi<;:§o das notas da voz interna origina uma 
transferencia de registro (Salzer, Felix. Structural Hearing, pp. 199- 200). 
CHOPIN : Polonaise. Op.26 
i ~ ' 
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Chopin. Polonaise, Op.26. Salzer, Felix. Structural Hearing. Exemplos 431- a. Volume II, pp. 193-194. 
Troca de vozes. (AI.: Stimmtausch; lng.: Change of voices). A troca de vozes e 
derivada do arpejo ou do simples desdobramento de um acorde. Ela deve ocorrer 
dentro de uma unica harmonia, apesar de poder haver acordes intermediaries. 
Exce<;Qes sao feitas para harmonias que sejam funcionalmente identicas e 
relacionadas por uma ter9(2, como o V e o Vllo, ou o I e o VI. 
Uma vez que ela e uma sucessao mel6dica de definidos movimentos de 
segunda, a linha fundamental significa movimento, esfor90 dirigido a uma meta, e 
enfim o desfecho de seu curso ... Similarmente, o arpejo do baixo significa 
movimento em dire98o a uma meta especifica, a quinta superior, e final de seu 
curso com o retorno a nota fundamental. 
Como a transferencia de registro, a troca entre as vozes pode ser um 
simples dispositive de prolongamento sem efeito na condu98o mel6dica 
(Neumeyer, David & Tepping, Susan. A Guide to Schenkerian Analysis, p. 90). 
Neumeyer, David & Tepping, Susan. A Guide to Schenkerlan Analysis. Exemplo 6.16, p. 91. 
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Anexo 2 
A8REVIATURAS UTILIZADAS NAS ANALISES GRAFICAS: 
A-8 ou A-8-A1 = lndicayao de esquema formal. 
Algarismos Romanos ( I, II, Ill, etc.)= Acordes da Estrutura Fundamental ou 
com importimcia estrutural. 
8 = Acorde-bordadura ou nota bordadura. Funyao de prolongamento. 
81 = Acorde de Bordadura incompleta. 
8p = Acorde Bordadura-Passagem. E nota de passagem em uma das vozes e 
bordadura em outra. Funyao de prolongamento. 
CE = Acorde Contrapontfstico-Estrututral. 
CV = Acorde de Conduyao de Voz. Acorde de prolongamento que visa melhorar 
a conduyao das vozes. 
D = Dominante Divisora. 
DA = Dominante Aplicada. 0 mesmo que dominante secundaria ou dominante 
individual. Este acorde estabelece uma relayao de quinta com seu acorde de 
resoluyao, reforyando-o e prolongando-o atraves de uma relayao harmonica 
(intervale de quinta). 
OF = Dupla funyao. Os acordes podem ter quatro funyees distintas: harm6nico-
estrutural, harm6nico-prolongamento, contrapontfstico-estrutural e 
contrapontistico-prolongamento. No entanto, existe a possibilidade de 
sobreposiyao dessas funyoes, por exemplo, urn acorde harm6nico-estrutural 
pode ter uma implicayao de prolongamento. Neste caso, teremos uma DUPLA 
FUN<;Ao do acorde. 
Em = Acorde de Embelezamento. Funyao de prolongamento. 
M ou (M) = Indica urn acorde obtido atraves da mistura entre os modos maior e 
menor. 
P = Acorde de Passagem ou nota de Passagem. Funyao de prolongamento. 
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